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MICHELANGELO  BUONAROTTI 
STATUE  DES  JUGENDLICHEN  JOHANNES 


DIE  ITALIENISCHEN  SKULPTUREN  DER  RENAISSANCE 
IN  DEN  KÖNIGLICHEN  MUSEEN  ZU  BERLIN. 


Das  Verständniss  der  plastischen  Bildwerke  der  Renaissance,  insbesondere  der 
sogenannten  Frührenaissance,  welche  als  die  eigentliche  Blüthezeit  derselben  zu  be¬ 
trachten  ist  —  wenn  wir  von  der  Einen  Gestalt  Michelangelo’s  absehen  — ,  ist  im 
Wesentlichen  erst  eine  Errungenschaft  der  neuesten  Zeit.  Auch  als  solche  ist  sie 
noch  auf  einen  kleinen  Kreis  beschränkt,  obgleich  die  moderne  Kunst  mit  der  der 
Renaissance  in  Italien  den  einen  gemeinsamen  Ausgangspunkt  in  der  Kunst  der 
Antike  hat.  Aber  die  Art,  wie  beide  auf  dieselbe  zurückgingen,  war  von  vornherein 
grundverschieden.  In  der  Renaissance  hatte  der  neu  erwachte  Sinn  für  die  Natur 
auch  das  Studium  der  Ueberreste  der  antiken  Kunst  erweckt;  dies  aber  verwertheten 
die  Künstler  in  naiver  Weise  nur  zur  tieferen  Erkenntniss  der  Natur,  während  die 
moderne  Kunst  von  vornherein  in  das  bedenkliche  Yerhältniss  der  Nachahmung  verfiel. 
Sie  schaute  die  Natur  durch  die  Brille  der  Antike  an  und  zwar  der  Antike, 
wie  sie  die  Archäologie  vor  hundert  Jahren  kannte  und  bewunderte,  die  in  den  ober¬ 
flächlichen  spätgriechischen  oder  römischen  Wiederholungen  hergebrachter  Typen 
die  Blüthe  der  antiken,  der  griechischen  Kunst  zu  erblicken  meinte.  Als  dann  die 
romantische  Richtung  seit  Anfang  unseres  Jahrhunderts  den  Blick  wieder  auf  die  Kunst 
der  italienischen  Frührenaissance  lenkte,  fiel  er  zunächst  auf  die  Malerei  und  zwar  auf 
eine  jener  modernen  Kunstströmung  verwandte  einseitige  und  zum  Theil  kränkliche 
Richtung  derselben,  die  in  der  sienesischen  und  umbrischen  Schule  gipfelt;  und 
auch  diese  erzeugte  wieder  eine  Verirrung  in  der  modernen  Kunst,  welche  in  den 
Praeraffaelliten  Englands  ihre  Höhe  erreichte.  Für  den  eigenthümlichen  Reiz  der 
Renaissanceplastik,  die  statt  der  antiken  Einfachheit  möglichste  Mannigfaltigkeit,  statt 
ihrer  reinen  Schönheit  der  Formen  schärfste  Charakteristik  und  ausgeprägteste 
Individualität  anstrebt,  konnte  erst  die  neueste  Richtung  unserer  Kunstentwicklung 
wie  unserer  historischen  Forschung  im  Gebiete  der  Kunst,  namentlich  an  der  Hand 
der  grossartigen  Entdeckungen  wirklich  griechischer  Meisterwerke,  den  Geschmack 
und  das  Verständniss  ausbilden.  Freilich  sind  wir  aber  noch  weit  davon  entfernt, 
dass  diese  Gemeingut  der  Gebildeten  geworden  wären. 

Es  ist  daher  begreiflich,  dass  ausserhalb  Italiens  Bildwerke  der  italienischen 
Renaissance  nur  sparsam  vertreten  sind,  dass  es  überhaupt  nur  drei  Museen  giebt, 
welche  eine  eigentliche  Sammlung  von  plastischen  Bildwerken  der  Renaissance  Italiens 
aufzuweisen  haben:  der  Louvre  in  Paris,  das  South  Kensington  Museum  in  London 
und  unser  Berliner  Museum. 
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Die  Sammlung  des  Louvre,  die  älteste  aber  wenigst  umfangreiche,  ist  zufällig 
entstanden  als  Annex  der  grossen  Sammlung  von  Ueberresten  der  französischen 
Plastik,  welche  aus  den  Zerstörungen  der  Revolution  von  1793  gerettet  sind.  Sie 
besteht  aus  einigen  Stücken  des  alten  königlichen  Besitzes,  darunter  Michelangelo’s 
berühmte  Sklaven,  einzelnen  gelegentlichen  Erwerbungen,  verschiedenen  werth¬ 
vollen  Geschenken,  welche  das  in  der  jungen  Republik  erwachte  und  durch  sie 
geweckte  Interesse  des  Publikums  an  allen  öffentlichen  Dingen  und  damit  auch 
an  den  öffentlichen  Sammlungen  dem  Louvre  zugeführt  hat,  sowie  einigen  hervor¬ 
ragenden  Ankäufen  der  letzten  Jahre. 

Die  umfangreichste  der  drei  genannten  Sammlungen  ist  die  jüngste  derselben, 
die  des  South  Kensington  Museums.  Ihrem  Hauptbestandtheile  nach  geht  sie  auf  den 
Erwerb  der  Sammlung  zurück,  welche  der  unglückliche  Marchese  Campana  durch 
den  Kunsthändler  Gigli  in  Florenz  zusammenbringen  liess,  und  die  nach  seinem 
schmählichen  Bankrotte  durch  den  rastlosen  damaligen  Beamten  des  South  Ken¬ 
sington  Museums,  Mr.  J.  C.  Robinson,  unter  Benutzung  der  drückenden  politischen 
Verhältnisse  nach  langen  Verhandlungen  1861  für  einen  ausserordentlich  geringen 
Preis  erstanden  wurde.  Die  Vervollständigung  dieser  Sammlung  erfolgte  seitdem, 
den  Zwecken  des  Museums  entsprechend,  vorwiegend  nach  der  dekorativen  und 
ornamentalen  Seite  hin,  welche  schon  in  der  Collection  Gigli- Campana  besonders 
stark  und  gut  vertreten  war. 

Von  der  Entstehung  unserer  Sammlung  gebe  ich  hier  nur  eine  kurze  Skizze, 
da  sie  ausführlicher  in  der  Festschrift  zur  Feier  des  fünfzigjährigen  Bestehens  der 
Kgl.  Museen:  „Zur  Geschichte  der  Königlichen  Museen  in  Berlin”,  geboten  ist  und 
daraus  in  den  Katalog  der  Originalskulpturen,  welcher  im  Laufe  dieses  Jahres  er¬ 
scheinen  wird,  übernommen  werden  soll. 

Auch  die  Bildung  unserer  Sammlung,  welche  einen  Theil  und  zwar  den  weit¬ 
aus  hervorragendsten  Theil  der  Abtheilung  plastischer  Bildwerke  der  christlichen  Zeit 
bildet,  knüpft  an  eine  beiläufige  Erwerbung  an,  die  Waagen  1841/42  in  Italien  machte. 
Bei  der  Gründung  des  Museums,  i83o,  hatte  die  alte  Kunstkammer  des  Berliner 
Schlosses  für  die  plastischen  Bildwerke  der  christlichen  Zeit  nur  einige  wenige  un¬ 
bedeutende  Werke  nordischer  Herkunft  ergeben,  während  die  1828  erworbenen  Samm¬ 
lungen  des  preussischen  Generalkonsuls  Bartholdy  in  Rom  neben  einer  ziemlich  be¬ 
trächtlichen,  aber  dem  Kunstwerth  nach  nicht  hervorragenden  Anzahl  von  glasierten 
Thonarbeiten  der  Künstlerfamilie  della  Robbia  ein  interessantes  norditalienisches 
Marmorrelief,  das  den  Einfluss  Mantegna’s  zeigt,  und  das  schöne  grosse  Madonnenrelief 
aus  unbemaltem  Thon,  von  einem  Künstler  unter  Michelangelo^  Einflüsse,  für  die 
Abtheilung  lieferten. 

Die  Begründung  einer  eigentlichen  Sammlung  ist  aber  —  wie  gesagt  —  erst 
Waagen’s  Verdienst.  Während  er  auf  jener  italienischen  Reise  in  seiner  eigentlichen 
Mission,  dem  Ankauf  einer  Anzahl  Meisterwerke  aus  der  Blüthezeit  der  italienischen 
Malerei,  welche  damals  für  käuflich  galten,  im  Wesentlichen  nicht  glücklich  war,  dräng¬ 
ten  sich  ihm  die  Erwerbungen  von  plastischen  Bildwerken  italienischer  Meister  fast 
von  selbst  auf.  Dass  er  ihre  Bedeutung  erkannte  und  die  Gelegenheit  ergriff  in  einer 
Zeit,  in  der  das  Verständniss  für  diesen  Theil  der  Kunst  kaum  erst  im  Erwachen 
war,  ist  Waagen  ebenso  hoch  anzurechnen,  wie  es  dem  Generaldirektor  von  Olfers 
zur  Ehre  gereicht,  dass  er  den  Werth  gleich  der  ersten  grossen  Erwerbung  anerkannte 
und  zu  weiteren  Ankäufen  ermunterte. 
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In  Venedig,  welches  Waagen  in  Italien  zuerst  betreten  hatte,  fand  er  die 
Sammlung  eines  Herrn  Pajaro  käuflich,  der  das,  was  sich  in  den  letzten  Jahrzehnten 
in  Venedig  und  Umgebung  an  Bildwerken  christlicher  Zeit,  die  Niemand  achtete,  dar¬ 
geboten,  mit  dem  ganzen  Eifer  eines  italienischen  Lokalforschers  zusammengebracht 
hatte.  Unter  80  meist  grösseren  Stücken  befanden  sich  mehrere  altchristliche  Sarko¬ 
phage,  ein  trefflicher  Brunnen  im  Stile  der  Bildwerke  des  Dogenpalastes,  die  Relief¬ 
statue  eines  hl.  Hieronymus  in  der  Art  der  Buon,  zwei  Schildhalter  vom  Hauptwerke 
A.  Leopardi’s,  dem  Grabmal  Vendramin,  mehrere  Büsten  von  Alessandro  Vittoria  und 
eine  Anzahl  ornamentaler  Arbeiten  der  verschiedensten  Zeiten.  In  Florenz  war  die 
Ausbeute  zwar  der  Zahl  nach  wesentlich  geringer,  aber  der  Bedeutung  der  florentiner 
Plastik  entsprechend  an  Kunstwerth  noch  hervorragender,  namentlich  durch  eine  Anzahl 
Bildnisse:  zwei  Marmorbüsten  junger  Florentinerinnen  von  Desiderio  und  Mino,  die 
Reliefbüsten  des  alten  Cosimo  de’  Medici  sowie  (muthmasslich)  des  Matthias  Corvinus 
und  seiner  Gattin  und  zwei  Thonbüsten  junger  Florentiner,  sämmtlich  Arbeiten  des 
Quattrocento,  der  Mehrzahl  nach  aus  der  Sammlung  des  Marchese  Orlandini  stammend. 
Waagen’s  Führer  bei  diesen  Erwerbungen  in  Florenz  war  ein  dortiger  Maler,  Cav. 
Cesare  Mussini,  der  durch  Familienbeziehungen  für  Preussen  interessiert,  sich  bereits 
dem  Museum  durch  das  Geschenk  der  bemalten  Stuckbüsten  des  Lorenzo  Magnifico  und 
des  Macchiavelli  in  sehr  dankenswerther  Weise  nützlich  erwiesen  hatte.  —  Als  Einzel¬ 
erwerbung  Waagen’s  in  Modena  ist  noch  das  Werk  eines  der  originellsten  Bildhauer 
im  Cinquecento,  des  Antonio  Begarelli,  die  grosse  Nieschengruppe  des  gekreuzigten 
Heilands  mit  verehrenden  Engeln,  namhaft  zu  machen. 

Widrige  Umstände  verschiedenster  Art  bewirkten,  dass  auf  dem  Grunde,  der 
durch  diese  Erwerbungen  gelegt  war,  in  den  folgenden  Jahrzehnten  nicht  oder  nur 
sehr  ungenügend  weitergebaut  wurde.  Als  hervorragende  Erwerbungen  sind  nur  eine 
Papstbüste,  wahrscheinlich  Alexander  VI.  darstellend,  als  ein  selten  ausgezeichnetes 
Porträtstück  der  römischen  Plastik  des  Quattrocento  und  der  treffliche  Bronzekopf 
eines  bejahrten  Feldherrn,  eine  florentiner  Arbeit  derselben  Zeit,  nennenswerth.  Erst 
der  Aufschwung  der  Königlichen  Museen  nach  dem  Jahre  1870  brachte  auch  in  diese 
Abtheilung  derselben  neues  Leben.  Eine  Reihe  Einzelerwerbungen  gut  gehaltener  Meister¬ 
werke  der  hervorragendsten  Bildhauer  von  Italien,  namentlich  von  Florenz,  vervoll¬ 
ständigten  die  Lücken  der  Sammlung  und  machten  ein  Ausscheiden  des  geringen  Schul¬ 
guts  möglich.  So  wurden  aus  dem  Palazzo  Strozzi  die  bekannten  Familienbüsten  von 
Desiderio  und  Mino,  das  Thonmodell  zu  Benedetto  da  Majano’s  Büste  des  Filippo  Strozzi, 
sowie  die  Bronzestatuette  des  Täufers  von  Donatello  erworben.  Einzelankäufe  brachten 
eine  Anzahl  ähnlich  bedeutender  Büsten  von  florentiner  Bildhauern  des  Quattrocento 
sowie  verschiedene  Reliefs  derselben  Schule  in  Bronze,  Marmor,  Thon  und  Stuck; 
aus  dem  Cinquecento  mehrere  Marmorbüsten,  die  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  Andrea 
und  Jacopo  Sansovino  zurückzuführen  sind,  sowie  die  Marmorstatue  des  jugendlichen 
Johannes  von  Michelangelo;  aus  anderen  Schulen  zwei  lebensgrosse  Holzstatuen, 
der  englische  Gruss  von  Jacopo  della  Quercia,  eine  bemalte  Thonbüste  von  Francesco 
Francia  aus  dem  fünfzehnten  Jahrhundert,  sowie  —  als  ein  interessantes  Werk  der 
„Protorenaissance”  —  die  Büste  einer  jungen  Fürstin  aus  Scala.  Die  umfangreiche 
Bardini’sche  Sammlung  von  Bronzeplacketten  sowie  eine  Auswahl  bemalter  Stuck¬ 
reliefs  gaben  nach  der  Seite  der  figürlichen  Composition  eine  sehr  wünschenswerthe 
Ergänzung.  Indem  so  ein  mehr  systematisches  Sammeln  angestrebt  wurde,  gelang 
es,  in  einem  gewissen  Grade  der  Sammlung  einen  in  sich  abgeschlossenen  Charakter 
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zu  geben:  in  einer  Reihe  von  Meisterwerken,  wie  sie  weder  der  Louvre  noch  das 
South  Kensington  Museum  aufzuweisen  hat,  gewährt  dieselbe  eine  Uebersicht  Uber  die 
Entwicklung  der  italienischen  Plastik  in  ihren  verschiedenen  Perioden  und  Schulen. 

Eignet  sich  dieselbe  daher  schon  aus  diesem  Gesichtspunkte  zu  einer  eingehenden 
Betrachtung  und  zur  Veröffentlichung  in  getreuen  Nachbildungen,  so  ist  dies  deshalb 
gewissermassen  Pflicht,  weil  weitaus  die  Mehrzahl  der  Sammlungsgegenstände  bisher 
bei  der  wissenschaftlichen  Behandlung  der  Renaissanceskulptur  gar  nicht  oder  nicht 
in  genügender  Weise  berücksichtigt  sind,  und  die  Sammlung  erst  in  neuester  Zeit  über¬ 
haupt  beachtet  zu  werden  beginnt.  , 


DIE  MARMORSTATUE  JOHANNES  DES  TÄUFERS  VON  MICHELANGELO. 


Die  Statue  stellt  Johannes  den  Täufer  im  Alter  von  etwa  14  Jahren  dar.  Die 
Figur  ist  lebensgross  und  misst  ohne  Sockel  1,375  m.  Der  Marmor  ist  die  schöne 

unter  dem  Namen  Crestola  bekannte  Gattung  des  karra¬ 
rischen  Marmors,  welcher  zu  Michelangelo’s  Zeit  noch 
gebrochen  und  von  ihm  mit  Vorliebe  benutzt  wurde. 

Dass  Michelangelo  eine  Johannesstatue  fertigte,  er¬ 
fahren  wir  durch  eine  beiläufige  Bemerkung  Condivi’s. 
Im  XVIII.  Kapitel  der  Biographie  seines  grossen  Lehrers 
heisst  es:  Rimpatriato  (von  Bologna)  Michelagnolo,  si 
pose  a  far  di  marmo  un  Dio  d’Amore  — :  il  quäl 
vedendo  Lorenzo  di  Pier  Francesco  de’Medici  (al  quäle 
in  quel  mezzo  Michelagnolo  aveva  fatto  un 
San  Giovanni no)  u.  s.  f.  Vasari,  welcher  in  seiner 
drei  Jahre  früher  (i55o)  erschienenen  ersten  Ausgabe 
seiner  „Vite  degli  architetti,  pittori  ed  scultori“  der  Statue 
noch  keiner  Erwähnung  thut,  kopiert  in  der  zweiten 
Auflage  seiner  Werke  vom  Jahre  1 568  jene  Angabe  des 
Condivi,  wenn  er  hier  sagt:  —  volontieri  se  ne  tornö 
a  Fiorenza:  e  te',  per  Lorenzo  di  Pierfrancesco  de’ 
Medici,  di  marmo,  un  San  Giovannino. 

Die  Art  und  Weise,  wie  beide  Biographen  von 
der  Statue  sprechen,  macht  es  mehr  als  wahrscheinlich, 
dass  keiner  dieselbe  gesehen  habe;  ja  vielleicht  waren 
sie  nicht  einmal  von  dem  Aufbewahrungsorte  derselben 
zur  Zeit,  wo  sie  schrieben,  unterrichtet.  Alle  spätere 
Schriftsteller  erwähnen  das  Werk  überhaupt  nur  nach 
jener  kurzen  Notiz  der  Biographen  Michelangelo’s  als 
eine  verschollene  Arbeit  des  Meisters.  Daher  erregte 
es  begreiflicher  Weise  nicht  geringes  Aufsehen  unter 
den  Kunstfreunden,  als  im  Jahre  1874  von  Pisa  aus 
die  Nachricht  durch  die  Zeitungen  ging,  der  San  Gio¬ 
vannino  sei  dort  wieder  aufgefunden  In  dem  Palaste  gegenüber  der  Chiesa  del 
Carmine  zu  Pisa,  welcher  um  die  genannte  Zeit  aus  dem  Besitze  der  Familie 
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Pesciolini  in  den  des  Grafen  Lodovico  Gualandi- Rosselmini  Ubergegangen  war, 
befand  sich  die  Marmorstatue  des  Täulers,  welche  als  ein  Werk  Donatello’s  be¬ 
zeichnet  wurde.  Cav.  Ranieri  Pesciolini  hatte  sie  im  Jahre  1817  bei  einem  Trödler 
in  Florenz  für  1000  Lire  gekauft  und  in  seinem  Palast  in  Pisa  aufgestellt. ')  Da  der 
letzte  Besitzer  denselben  Fremden  so  gut  wie  verschlossen  hielt,  blieb  die  Statue  fast  völlig 
unbeachtet.  Graf  Rosselmini  fand  Geschmack  an  der  lebensfrischen,  jugendlichen 
Gestalt;  er  bat  den  Bildhauer  Salvini  zu  Florenz  um  sein  künstlerisches  Urtheil,  und 
dieses  hei  gleich  bei  der  ersten  Besichtigung  desselben  für  Michelangelo  aus. 

Wie  nun  die  Ansichten  der  italienischen  Künstler  und  Kritiker  in  der  Presse 
ihren  scharfen  und  theilweise  geradezu  entgegengesetzten  Ausdruck  fanden,  wie  das 
Parteigetriebe  in  Italien  auch  in  diese  Frage  mit  hineinspielte,  wie  auf  dem  Michel¬ 
angelo-Kongress  im  September  1875  sich  die  versammelten  Festgenossen  von  nah  und 
fern,  Italiener  wie  Fremde,  über  den  Giovannino  aussprachen,  wie  im  Kongress  eine 
Abstimmung  Uber  die  Aechtheit  des  Werkes  zu  Stande  gebracht  wurde,  worin  zwar 
die  Mehrheit  der  Stimmen  sich  für  dieselbe  entschied,  aber  fast  sämmtliche  Bildhauer 
gegen  die  Aechtheit  votierten,  sich  für  zweifelhaft  erklärten  oder  der  Abstimmung  ent¬ 
hielten,  sodass  das  Publikum  dadurch  die  Statue  für  gerichtet  ansah:  darin  würde  ein  in 
das  Wesen  und  Treiben  der  Consorteria  Eingeweihter  und  mit  den  Persönlichkeiten  Ver¬ 
trauter  reichen  Stoff  zu  einer  recht  ergötzlichen  Satire  finden.  Das  glückliche  prak¬ 
tische  Resultat  für  uns  war,  dass  nach  jenem  verdammenden  Spruch  die  italienische 
Regierung  auf  jeden  Schritt  zu  einer  Erwerbung  der  Statue  verzichtete,  dass  die  Auf¬ 
merksamkeit  der  Liebhaber  von  ihr  abgezogen  wurde  —  kurz  dass  sie  schliesslich 
Eigenthum  unserer  Sammlung  werden  konnte. 

Dem  Original  gegenüber  hat  sich  jenes  ausserordentlich  schwankende  Urtheil, 
welches  meist  nur  vor  dem  Abguss  in  Florenz  oder  nach  ungenügenden  Nachbildungen 
gefällt  wurde,  sehr  wesentlich  gesetzt:  meines  Wissens  hat  bisher  jeder  Kenner 
Michelangelo’s  vor  demselben  frühere  Zweifel  an  der  Aechtheit  der  Statue  schwinden 
lassen.  Ich  hoffe,  dass  auch  die  hier  in  Photographie  und  Holzschnitt  wieder¬ 
gegebenen  verschiedenen  Ansichten  derselben  einen  Reflex  dieses  Eindruckes  und  die 
Ueberzeugung  der  Originalität  hervorzubringen  im  Stande  sein  werden,  und  gebe 
daher  in  den  folgenden  Worten  nur  einige  Andeutungen  zur  Erklärung  und  Würdi¬ 
gung  der  Statue  wie  zu  der  Lösung  der  Frage  über  ihre  Stellung  im  Gesammtwerk 
des  Meisters.  Eine  eingehendere  wissenschaftliche  Behandlung  derselben  wird  uns 
Dr.  Bayersdorffer  in  einer  Specialarbeit  über  Michelangelo’s  Jugendwerke  hoffentlich 
nicht  zu  lange  mehr  vorenthalten. 

Wie  bereits  erwähnt,  fehlt  es  bisher  an  jedem  Dokument,  durch  welches  sich 
die  Originalität  oder  gar  die  Uebereinstimmung  der  Statue  mit  der  von  Michelangelo’s 
Biographen  erwähnten  Johannesfigur  darthun  Hesse.  Auch  der  Prozess  des  früheren 
Besitzers  gegen  den  Grafen  Rosselmini  über  die  Statue  hat  meines  Wissens  keinerlei 
Urkunden  darüber  zu  Tage  gefördert. 

Gegen  die  Ansicht,  dass  dieselbe  wirklich  die  von  Condivi  und  Vasari  erwähnte 
Arbeit  sei,  hat  man  zunächst  den  rein  äusseren  Grund  geltend  zu  machen  gesucht, 
dass  der  Ausdruck  Giovannino,  welchen  beide  Biographen  gebrauchen,  nur  eine 
Kinderfigur,  nicht  aber  einen  Jüngling  von  vierzehn  bis  fünfzehn  Jahren,  wie  wir 


’)  S.  Milanesi’s  neue  Ausgabe  des  Vasari,  II.,  120.  Anm. 
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ihn  in  unserer  Statue  vor  uns  haben,  bezeichnen  könne.  Dieser  Grund  ist 
jedoch  keineswegs  stichhaltig;  denn  derselbe  Condivi  spricht  von  dem  jugendlichen 
etwa  zwölfjährigen  Satyr  neben  Michelangelo’s  Bacchus,  einer  Figur  von  etwa  vier 
Fuss  Höhe,  als  „Satiretto”;  und  Vasari  bezeichnet  u.  A.  die  lebensgrosse  Marmorstatue 
des  etwa  dreizehnjährigen  Johannes  von  Benedetto  da  Majano  als  San  Giovanni  Gio- 
vannetto.  Der  Ausdruck  San  Giovannino  bezeichnet  offenbar  den  jugendlichen 
Johannes  im  Gegensätze  gegen  den  im  fünfzehnten  und  selbst  noch  im  sechszehnten 
Jahrhundert  bei  bildlichen  Darstellungen  bevorzugten  Täufer  in  reiferem  Mannesalter. 

Am  anstössigsten  für  die  meisten  Beschauer  und  von  allen  Zweiflern  an  der  Ori¬ 
ginalität  am  stärksten  als  Grund  gegen  die  Aechtheit  hervorgehoben  ist  der  Ausdruck 
des  Kopfes.  Dass  der  stark  geöffnete  Mund  und  der  starre  Blick  keineswegs  schön 
ist,  dass  er  vielmehr  die  anmuthigen  Formen  des  Köpfchens  entstellt,  wird  man  zu¬ 
geben  müssen;  ebenso  sicher  lässt  sich  aber  dieser  Ausdruck  in  seiner  naturalistischen 
Wahrheit  gerade  als  durchaus  charakteristisch  für  Michelangelo  bezeichnen,  sobald 
man  sich  nur  das  Motiv  der  Statue  völlig  klar  macht.  Der  Künstler  hat  sich  den 
jungen  Propheten  vorgestellt,  wie  er  sich  in  der  Wüste  bei  der  Nahrung,  die  sie 
ihm  darbot,  dem  Honig  von  wilden  Bienen,  auf  seine  Laufbahn  vorbereitete.  Theils 
den  Stilanforderungen  einer  Statue  entsprechend,  allerdings  aber  auch  im  naturalisti¬ 
schen  Streben  noch  darüber  hinausgehend,  ist  Johannes  im  Begriff,  den  Honig  zu 
sich  zu  nehmen,  dargestellt.  In  dem  oben  etwas  abgestossenen  Gegenstände,  welchen 
er  mit  der  Rechten  an  den  Mund  führt,  hat  man  eine  Rübe,  auch  wohl  eine  Heu¬ 
schrecke  zu  erkennen  geglaubt;  in  Italien  fand  man  aber  gleich  anfangs  die  richtige  Er¬ 
klärung  in  dem  Hinweise  auf  die  heute  noch  in  entlegenen  Theilen  Italiens  erhaltene 
Gewohnheit  der  Hirten,  den  wilden  Honig  in  Ziegenhörner  auslaufen  zu  lassen  und 
aus  dem  Horn  zu  trinken.  Johannes  ist  im  Begriff,  den  flüssigen  Honig  im  Horn 
zum  Munde  zu  führen  um  ihn  auszuschlürfen.  Daraus  erklärt  sich  der  Ausdruck 
sowohl  wie  die  Stellung,  und  beide  werden  uns  gerade  unter  diesem  Gesichtspunkte 
als  ausserordentlich  wahr  beobachtet  erscheinen1).  In  gerader  Stellung  liess  der 
Jüngling  aus  den  Waben  in  der  erhobenen  Linken  den  Honig  in  das  kleine.  Horn  in 
seiner  Rechten  hineinträufeln;  nun  hat  er  die  Linke  mit  der  Honigwabe  sinken  lassen, 
und  indem  er  mit  der  Rechten  das  gefüllte  Horn  nach  dem  Munde  führt,  macht 
er  mit  der  rechten  Seite  seines  Körpers  die  Bewegung  nach  links  mit.  Die  vor¬ 
gestreckte  Zunge,  die  in  dem  offenen  Munde  sichtbar  ist,  ward  im  nächsten  Augen¬ 
blick  den  ganzen  Inhalt  aufnehmen,  um  denselben  —  da  er  nur  für  den  Gaumen, 
nicht  für  den  Mund  angenehm  ist  —  sofort  dem  Gaumen  zuzuführen.  So  ist  das  Vor 
und  Nach  in  der  Bewegung  wie  im  Ausdrucke  der  Statue  mit  dem  Momente,  in  dem 
sie  dargestellt  ist,  in  glücklichster  Weise  vereinigt  und  dem  Ganzen  dadurch  gerade  jene 
ausserordentliche  Mannichfaltigkeit  gegeben,  welche  Michelangelo’s  Gestalten  so  eigen- 
thümlich  ist. 

Die  Vorderansicht  der  Statue,  wie  sie  der  kleine  Holzschnitt  auf  S.  72  etwa 


J)  Dadurch,  dass  man  sich  das  Motiv  der  Figur  nicht  klar  machte,  ist  man  auch  auf 
Zweifel  gestossen,  ob  sie  überhaupt  Johannes  d.  T.  darstelle.  Mazzarosa  erklärte  sie  für 
einen  „Pastore  Aristeo“.  Zum  Ueberfluss  findet  sich  übrigens  im  Sockel  neben  dem  rechten 
Fusse  ein  Loch  zur  Aufnahme  des  Rohrkreuzes,  und  im  Hinterkopf,  der  aus  einem  beson¬ 
deren  Stück  und  nur  flüchtig  gearbeitet  ist,  befindet  sich  eine  grosse  jetzt  mit  Blei  ausge¬ 
gossene  Oeft'nung,  jedenfalls  zur  Anbringung  eines  Heiligenscheines,  der  wohl  in  Bronze 
ausgeführt  war. 
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wiedergiebt,  zeigt  dieses  Heraustreten  aus  einer  Thätigkeit  in  die  andere  in  ihrer 
schärfsten  Weise  und  zwar  in  einer  für  Michelangelo  charakteristischen,  dem  schönen 
Fluss  in  der  Bewegung  antiker  Statuen  gerade  entgegengesetzten  Weise.  Die  Stellung 
vom  Kopf  zum  Hals,  vom  Hals  zum  Oberkörper,  von  diesem  zu  den  Schenkeln  und 
von  den  Schenkeln  zu  den  Beinen  bildet  beinahe  eine  Zickzacklinie.  Dagegen  bieten 
die  Profilansichten  jede  in  ihrer  Art  ein  höchst  anmuthiges  Bild,  indem  die  eine 
die  aus  der  Thätigkeit  zur  Ruhe  gekommene  Seite  des  Körpers,  die  andere  die  volle 
ebenmässige  Bewegung  der  anderen  Seite  zur  Ansicht  bringt.  Auch  der  Kopf,  dessen 
Ausdruck  in  der  Vorderansicht  durch  den  geöffneten  Mund  entstellt  wird,  zeigt  in 
diesen  Seitenansichten  ein  gefälliges  Profil  und  seine  feinen  Verhältnisse.  Die  Statue 
bestätigt  vollinhaltlich  den  Ausspruch  Burckhardt’s  über  Michelangelo’s  Werke  im  All¬ 
gemeinen:  „Ueberall  präsentirt  sich  das  Motiv  als  solches,  nicht  als  passendster  Aus¬ 
druck  eines  gegebenen  Inhaltes”.  Wenn  Burckhardt  dem  Michelangelo  dabei  Raffael 
als  Gegenbild  vorhält,  so  bietet  gerade  Raffael’s  bekannte  Composition  des  jugend¬ 
lichen  Johannes,  deren  Original  zwar  verloren  scheint,  von  dem  uns  aber  Kopien  in  so 
manchen  Galerien  begegnen,  einen  höchst  interessanten  Vergleich  zu  unserem  Giovannino 
Michelangelo’s.  In  einfach  anmuthiger  Haltung  dasitzend,  blickt  der  schöne,  etwa 
vierzehnjährige  Jüngling  begeistert  hinaus,  eine  andächtige  Menge  im  Geiste  vor  sich 
schauend,  die  er  prophetisch  aut  das  Rohrkreuz  zu  seiner  Seite  hinweist  als  Zeichen 
des  Erlösers,  dessen  nahes  Kommen  er  verkündet. 

Was  ist  dagegen  der  „Inhalt”  von  Michelangelo’s  Johannes?  Nichts  mehr  und 
nichts  weniger  als  ein  Honignaschender  reizender  Jüngling,  welchen  nur  das  Lamms¬ 
fell  um  die  Hüften  als  einen  Johannes  verräth.  Da  hatte  es  selbst  das  Quattrocento, 
wenn  es  auch  von  einem  ähnlich  naturalistischen  Sinn  begeistert  war,  weit  ernster 
mit  dem  Inhalte  genommen.  Donatello’s  Marmorstatue  des  jugendlichen  Johannes  im 
Bargello  zu  Florenz  und  eine  ähnliche  Statue  in  der  Casa  Martelli  daselbst,  herbe 
Arbeiten  seiner  früheren  Zeit,  führen  uns  einen  jungen  Asketen  vor,  dem  wir  die 
Entbehrungen  und  die  Kost  der  Wüste  ansehen,  ganz  vertieft  in  die  Vorbereitung  auf 
seinen  Beruf,  auf  den  der  Schriftstreifen  und  das  Rohrkreuz  hinweisen.  In  dem  Jo¬ 
hannes  des  Benedetto  da  Majano,  gleichfalls  im  Bargello,  fühlen  wir  schon,  dass  wir 
der  Zeit  Michelangelo’s  unmittelbar  nahe  gerückt  sind:  Johannes  ist  hier  nur  noch 
ein  anmuthiger,  heranwachsender  Jüngling,  aber  von  anspruchsloser,  ansprechender 
Haltung.  Michelangelo  will  ebensowenig  wie  Benedetto  den  Täufer  gerade  als  Vor¬ 
läufer  Christi  charakterisieren;  aber  ihm  fehlt  auch  dessen  naive,  anmuthige  An¬ 
schauung  der  Natur.  Im  Gegensätze  gegen  die  vorangegangenen  Meister  der  Früh¬ 
renaissance,  mit  denen  er  die  entschiedene  Richtung  auf  die  Natur  gemein  hat,  ist  er 
völlig  bewusst  und  absichtlich.  Was  diesem  Jüngling  abgeht  an  geistigem  Inhalt,  was 
ihm  der  Meister  dem  gewählten  Motiv  zu  Liebe  an  Schönheit  und  Ernst  des  Aus¬ 
drucks  einbüssen  liess,  hat  er  aufzuwiegen  gesucht  durch  jene  oben  besprochenen 
wirkungsvollen  Kontraste  in  der  Bewegung  wie  durch  eine  Vollendung  in  der  Formen- 
gebung,  welche  wir  bei  den  genannten  Darstellungen  seiner  Vorgänger  sowohl  als  bei 
dem  Johannes  Raffael’s  vergeblich  suchen  werden,  die  aber  auch  in  den  besten 
Werken  der  Griechen  nicht  übertroffen  wird. 

Auch  hierin,  auch  in  der  Formengebung,  trägt  der  Giovannino  ebenso  aus¬ 
gesprochen  den  Stempel  Michelangelo’s  wie  in  Motiv  und  Bewegung,  jedoch  den  einer 
bestimmten  Zeit  seiner  künstlerischen  Entwickelung,  seiner  Jugend.  Wilhelm  Henke 
sagt  in  seinem  bekannten  Aufsatze  über  „die  Menschen  des  Michelangelo  im  Vergleich 
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mit  der  Antike”  treffend,  obgleich  ihm  bei  der  Abfassung  desselben  die  meisten  Jugend¬ 
werke  des  Meisters  nicht  bekannt  waren:  „Michelangelo  schreitet  von  der  äusseren 
Formgebung  zu  der  innerlichen  Gedankenverkörperung  fort”.  So  wenig  die  der 
Manneszeit  des  Meisters  eigenthümliche  „Zerstreuung  der  Herrschaft  über  den  Körper”, 
dessen  zusammenhangslose  Bewegungen  bald  einen  gedankenlosen,  bald  einen  ge- 
dankentiefen  Inhalt  verrathen,  in  unserer  Statue  schon  hervortritt,  so  wenig  ist 
auch  Michelangelo’s  späteres  Bestreben,  den  Muskelbau  unter  der  Haut  nur  wie  unter 
einem  Schleier  zu  zeigen,  was  Henke  auf  seine  anatomischen  Studien  zurückführt,  im 
Giovannino  vorherrschend.  Im  Gegentheile  sind  die  Formen  mit  grosser  Naivetät, 
für  Michelangelo  möchte  man  fast  sagen  mit  schüchterner  Naivetät  dem  Leben  abge¬ 
lauscht.  Die  an  sich  plastisch  schwierige  Aufgabe,  den  nackten  Körper  des  noch  nicht 
völlig  entwickelten  Jünglings,  dessen  hagere  Schlankheit  weder  den  Reiz  der  weichen 
Fülle  eines  Kinderkörpers  noch  die  Schönheit  der  ausgebildeten  Formen  des  Mannes 
besitzt,  reizte  den  Künstler  schon  als  solche.  Mit  welcher  Treue  Michelangelo  diese 
Aufgabe  gelöst  hat,  wird  uns  bei  jeder  näheren  Betrachtung  ebensosehr  in  Staunen  setzen, 
wie  der  einzige  Schönheitssinn,  mit  welcher  er  die  Formen  in  der  mannigfaltigsten 
und  anmuthigsten  Weise  wiedergegeben  und  die  Oberfläche  des  Marmors  mit  einem 
lebenswarmen  Tone  übergossen  hat.  Der  Giovannino  zeigt  uns  nicht  ein  Bild  der 
„gealterten  Menschheit”,  wie  wir  es  schon  in  den  meisten  Gestalten  der  Sixtinischen 
Decke  erblicken,  sondern  die  köstlich  zarte  Knospe  der  ersten  Jugendjahre.  Die  Art,  wie 
die  sammetweiche  Haut  bis  in  die  feinsten  Biegungen  dem  schönsten  Modell  nachge¬ 
formt  und  „wie  von  einem  Hauch  organisch  beseelter  Form  durchdrungen  ist”,  nähert 
den  Michelangelo  hier  der  Antike,  zu  welcher  er  sonst  den  schärfsten  Gegensatz  bildet. 
Aehnlich  hat  Michelangelo  in  der  Schöpfung  Adams  den  blühenden  Manneskörper 
ebenso  vollendet  und  naiv  der  Natur  nachgebildet.  Aber  auch  sonst  zeigen  die  Jugend¬ 
werke  des  Meisters  mehr  oder  weniger  dieselbe  schlichte  und  treue  Anschauung  des 
Körpers  in  seiner  Oberfläche  gegenüber  der  bewussten  anatomischen  Auffassung  seiner 
späteren  Zeit.  So  das  Relief  der  Centaurenschlacht  im  Museo  Buonarroti,  der  bogen¬ 
spannende  Cupido  des  South  Kensington  Museums,  der  Christus  der  Pieta  im 
St.  Peter,  der  Bacchus  im  Bargello.  Gerade  in  dem  letzteren  ist,  von  der  Verschieden¬ 
heit  im  Motiv  und  im  Alter  beider  Gestalten  natürlich  abgesehen,  die  Formengebung 
sowohl  als  die  Bewegung  auffallend  verwandt  mit  dem  Giovannino. 

Näher  noch  steht  dem  Giovannino,  namentlich  im  Kopfe,  dem  sogar  dasselbe 
Modell  zu  Grunde  zu  liegen  scheint,  eine  andere  Bacchusgruppe,  deren  Auffindung 
Dr.  Bayersdorfer’s  Verdienst  ist:  Bacchus,  der  sich  nach  einem  hinter  ihm  hockenden 
Satyr  umschaut,  im  letzten  Gange  der  Uffizien.  Der  Holzschnitt  auf  Seite  77  giebt 
die  Vorderansicht  der  Gruppe  nach  einer  Photographie  Alinari’s.  Der  Torso  der 
Hauptfigur  bis  zu  den  Knien  herab  ist  antik  und  bestimmt  daher  theilweise  den 
Charakter  der  ganzen  Figur.  Im  Satyr  und  den  verschiedenen  Masken  an  einer  Vase 
wie  am  Baumstamme')  sucht  Michelangelo  um  so  mehr  ganz  er  selbst  zu  sein,  als 
er  den  schönen  Torso  aus  feinstem  parischen  Marmor  mit  einer  für  seine  Zeit  ganz 
ausnahmsweisen  Pietät  von  jeder  Uebcrarbeitung  verschont  hatte.  Dem  Charakter 

')  Sollten  vielleicht  diese  drei  höchst  originellen  und  verschiedenartigen  Masken  (oder 
Modelle  zu  denselben)  Veranlassung  zu  dem  bekannten  Geschichtchen  gegeben  haben,  welches 
Michelangelo’s  Biographen  an  eine  Satyrmaske  als  das  Erstlingswerk  desselben  anknüpfen? 
Die  rohe  Maske  in  Bargello,  die  daraufhin  Michelangelo  zugeschrieben  wird,  hat  mit  ihm 
nichts  zu  thun. 
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der  Arbeit  nach  steht  dieses  in  verschiedener  Beziehung  höchst  interessante  Werk 
zwischen  dem  Giovannino  und  der  Bacchusgruppe  im  Bargello,  für  welche  es  als  eine 
Art  Vorstudie  erscheint. 

Selbst  bis  in  kleine  und  anscheinend 
äusserliche  Details  lassen  sich  die  Eigen- 
thiimlichkeiten  Michelangelo’s  im  Giovan¬ 
nino  nachweisen.  Dahin  gehört  u.  A.  die 
Bildung  der  Gelenke,  die  Zeichnung  und 
Stellung  der  Zehen  wie  der  Finger  und 
die  eigenthümlich  flache  Form  der  Brust¬ 
warze,  welche  wie  ein  gebuckelter  Schild 
erscheint.  Ferner  findet  sich  der  felsige 
Boden  als  Sockel  fast  bei  allen  früheren 
Statuen  des  Meisters:  dem  Gupido,  dem 
Bacchus,  der  Pieta  in  der  Peters¬ 
kirche,  der  Madonna  von  Brügge,  dem 
David.  Der  gleich  gebildete  und  behan¬ 
delte  Baumstamm  fällt  uns  namentlich 
beim  David  auf.  Das  schmale  Band, 
welches  von  der  Schulter  aus  das  schurz¬ 
artig  um  die  Hüften  des  Johannes  ge¬ 
schlungene  Lammsfell  festhält,  ist  ebenso 
beim  Adonis  angebracht,  dessen  Hüfthorn 
es  trägt.  Beidemal  benutzt  es  der  Künstler, 
um  die  Formen  der  Brust  und  der  Schulter 
durch  die  Bewegung  des  Bandes  schärfer 
zu  betonen:  beim  todten  Adonis,  weil  im 
Zusammenbrechen  die  Brust  des  Sterbenden 
eingesunken  ist,  beim  Johannes,  weil  die 
Brust  der  noch  halb  knabenhaften  Gestalt 
der  unentwickeltste,  flachste  Theil  seines 
Körpers  ist,  welchen  der  Meister  daher 
auch  noch  durch  den  erhobenen  rechten  Arm  in  den  meisten  Ansichten  geschickt 
zu  unterbrechen  verstanden  hat.  Aus  ähnlichen  künstlerischen  Rücksichten  finden 
wir  solche  Bänder  in  der  Pieta  der  Peterskirche  und  in  dem  Gemälde  der  Grablegung 
der  Nationalgalerie  zu  London  wieder. 

Die  technische  Behandlung  des  Marmors  zeigt  auch  an  unserem  Johannes  die 
bekannten  Eigenthümlichkeiten  des  Meisters.  Wie  er  nur  nach  kleinen  Modellen  und 
ohne  Punkte  arbeitete,  so  versteht  er  auch  den  Bohrer  noch  nicht  lang  zu  führen,  son¬ 
dern  setzt  Loch  an  Loch,  wie  wir  es  da  noch  beobachten  können,  wo  er  die 
Löcher  der  energischeren  Wirkung  halber  stehen  liess,  wie  im  Fell  und  da,  wo 
der  Baumstamm  oder  das  Fell  den  Körper  berührt.  Ausser  der  starken  Politur,  die 
allen  vollendeten  Marmorarbeiten  Michelangelo’s  eigen  ist,  besitzt  die  Statue  auch  jenen 
tief  goldigen,  lebenswarmen  Ton,  der  durch  eine  Art  Tränkung  der  Oberfläche  herbei¬ 
geführt  sein  muss.  Diese  den  Meistern  der  Frührenaissance  eigenthümliche  Färbung 
des  Marmors  findet  sich  bei  Michelangelo  nur  bei  einzelnen  seiner  früheren  Werke. 

In  Bezug  auf  die  Frage  nach  dem  genauen  Zeitpunkte  der  Entstehung  des 
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Giovannino  brauchen  wir  Condivi’s  oben  angeführte  Stelle  wohl  nicht  ganz  wörtlich  zu 
nehmen.  Der  Biograph  Michelangelo’s  sagt  gelegentlich  des  Cupido,  den  er  als  erste 
Arbeit  nach  seiner  Rückkehr  von  Bologna  nach  Florenz  (1493)  bezeichnet,  dass  der 
Künstler  für  Lorenzo  di  Pierfrancesco  de’  Medici,  welcher  den  Cupido  kaufte,  „bereits 
damals  einen  San  Giovannino  gefertigt  hatte”.  In  Bologna  kann  sie  nicht  gemacht 
sein.  Für  die  Zeit  vor  der  Flucht  nach  Bologna  ist  sie  schon  viel  zu  entwickelt. 
Sie  wird  also  wohl  nur  in  die  Zeit  seines  zweiten  Aufenthaltes  in  Florenz  (1495/96) 
zu  setzen  sein,  unmittelbar  vor  den  bereits  in  Rom  entstandenen  Bacchus,  welcher 
dem  Giovannino  auffallend  verwandt  ist,  aber  in  seiner  breiteren,  eigenartigeren  Auf- 
fassungs-  und  Behandlungsweise  schon  einen  weiteren  Fortschritt  in  der  Entwicke¬ 
lung  des  Künstlers  kennzeichnet. 

Eine  Zurückweisung  der  Namen,  welche  von  den  Zweiflern  an  der  Autorschaft 
Michelangelo’s  für  den  Giovannino  genannt  sind,  erscheint  nach  dem  Gesagten  kaum 
erforderlich.  Wie  derselbe  dem  herben  knochigen  Bau  von  Donatello’s  Charakter¬ 
figuren  —  so  sehr  der  Meister  an  diesen  gelernt  haben  mag  —  ebenso  fern  steht  als  der 
oberflächlichen  Anmuth  der  Gestalten  Civitale’s1),  welchem  das  tiefere  Verständniss 
des  menschlichen  Körpers  überhaupt  abgeht,  so  zeigt  die  Statue  andererseits  zugleich 
noch  viel  zu  sehr  den  Einfluss  der  naiven  Naturanschauung  des  Quattrocento,  um  den 
Gedanken  an  einen  der  Nachahmer  Michelangelo’s,  die  gerade  die  Eigentümlich¬ 
keiten  der  späteren  Zeit  desselben  in  karrikierter,  unverstandener  Weise  nachäfften, 
gerechtfertigt  erscheinen  zu  lassen. 
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DIE  ITALIENISCHEN  SKULPTUREN  DER  RENAISSANCE 
IN  DEN  KÖNIGLICHEN  MUSEEN.1) 

VON  W.  BODE. 

II. 

BILDWERKE  DES  ANDREA  DEL  VERROCCHIO. 

Wenn  wir  im  Verfolg  unserer  Studien  über  die  plastischen  Bildwerke  der 
italienischen  Renaissance  in  unseren  Museen  dem  Giovannino  des  Michelangelo  die 
Werke  des  Andrea  del  Verrocchio  unmittelbar  folgen  lassen,  so  geschieht  dies  nicht, 
weil  sich  etwa  eines  derselben  oder  weil  sie  sich  in  ihrer  Gesammtheit  auch  nur 
annähernd  mit  jener  Marmorstatue  Michelangelo’s  in  künstlerischem  Wert  vergleichen 
Hessen:  neben  derselben  verdienen  sie  kaum  in  zweiter  Linie  genannt  zu  werden, 
wie  sie  denn  auch  hinter  einer  Reihe  von  Bildwerken  anderer  italienischer  Meister 
unserer  Sammlung  wesentlich  zurückstehen.  Aber  im  Gegensatz  zu  den  meisten  dieser 
Skulpturen  sind  sie  nicht  nur  sämmtlich  bisher  als  Werke  Verrocchio’s  unbekannt 
und  überhaupt  unberücksichtigt  geblieben,  sondern  sie  haben  noch  das  ganz 
besondere  Interesse,  dass  sie  uns  den  Anhalt  liefern,  um  dem  Verständniss  dieses 
grossen  Künstlers,  vor  dem  die  Kunstforschung  noch  immer  wie  vor  einer  Sphinx 
dasteht,  von  verschiedenen  Seiten  näher  zu  treten. 

Da  auch  unsere  Gemäldegalerie  dazu  ein  ähnlich  reiches  Material  von  gleicher 
Bedeutung  bietet,  welches  gleichfalls  bisher  noch  so  gut  wie  völlig  unbenutzt  geblieben 
ist,  und  das  Handzeichnungskabinet  kürzhch  ein  mit  mannigfaltigen  Studien  bedecktes 
Blatt  des  Verrocchio  erworben  hat,  so  glaube  ich  mich  verpflichtet,  meine  Aufgabe 
über  die  einfache  Beschreibung  und  Erklärung  der  plastischen  Bildwerke  des  Verrocchio 
in  unserer  Sammlung  hinaus  zu  stecken,  indem  ich  aus  dem  Gesammtmaterial,  welches 
unsere  Sammlungen  darbieten,  das  Oeuvre  des  Meisters  zu  erweitern  und  daraus  ein 
schärferes  Bild  seiner  Thätigkeit  und  künstlerischen  Eigenart  zu  gewinnen  trachten 
werde.  Zugleich  wird  sich  dadurch  ein  EinbUck  in  das  Atelier,  in  die  Thätigkeit  ver¬ 
schiedener  seiner  bekannten  Schüler  ergeben,  der  namentlich  für  die  frühere  Zeit  des 
Leonardo  von  Bedeutung  ist. 


:)  Siehe  Jahrbuch  der  Kgl.  Preuss.  Kunstsammlungen  1881  -  S.  69  ff. 
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Nicht  nur  der  nächste  Zweck  dieser  Zeilen,  sondern  jene  weitere  Aufgabe 
erheischt  das  Ausgehen  von  den  plastischen  Arbeiten  Verrocchio’s.  Denn  wenn  man 
dem  Künstler  als  Maler  bis  in  die  neueste  Zeit  so  wenig  gerecht  geworden  ist,  wenn 
selbst  heute  noch  hervorragende  Kenner,  obgleich  durch  Crowe  und  Cavalcaselle  der 
richtige  Weg  gezeigt  war,  Verrocchio’s  Gemälde  mit  denen  der  Pollajuolo  u.  A.  ver¬ 
wechseln  können,  so  liegt  der  Grund  vornemlich  darin,  dass  man  die  Skulpturen  des 
Meisters  nicht  genügend  kennt  und  nicht  zum  Vergleich  herangezogen  hat.  An 
solchen  plastischen  Werken,  die  urkundlich  beglaubigt  sind,  ist  ja  keineswegs  ein 
Mangel:  eine  Reihe  der  verschiedenartigsten  Skulpturen  aus  den  verschiedenen 
Zeiten  des  Künstlers  sind  noch  auf  uns  gekommen,  darunter  mehrere  anerkannte 
Meisterwerke  des  Quattrocento  überhaupt.  Es  genügt,  sie  kurz  nach  der  Zeit  ihrer 
Entstehung  aufzuzählen,  wobei  diejenigen  Werke  ausgeschlossen  bleiben  können,  die 
Verrocchio  nur  vollendete  (wie  den  Sakristeibrunnen  in  San  Lorenzo),  oder  welche  er 
als  Giesser  ausführte  (wie  zwei  Reliefs  der  Sakristeithür  des  Luca  della  Robbia  im 
Dom  zu  Florenz  und  einige  reine  Gussarbeiten  ebenda). 

Die  erste  grosse  Leistung  des  Künstlers  ist  das  1472  vollendete  Grabmal  des 
Piero  und  Giovanni  de’  Medici  in  San  Lorenzo  zu  Florenz,  höchst  originell  in  der 
Verwertung  einer  Fensteröffnung  als  Nische,  unübertroffen  in  der  Farbenwirkung  des 
verschiedenen  Materials  und  in  der  Schärfe  der  Ornamentik.  Diese  Arbeit  sicherte 
dem  jungen  Meister  dauernd  die  Gunst  des  Lorenzo  Magnifico;  im  Aufträge  desselben 
entstand  wenige  Jahre  nach  Vollendung  dieses  Grabmals  die  ßronzestatue  des  jugend¬ 
lichen  David  als  Sieger  über  Goliath  (1476,  jetzt  im  Bargello)1)  und  die  bekannte 
Brunnenfigur,  ein  geflügelter  Knabe  mit  einem  Fisch  (jetzt  im  Hofe  des  Pal.  Vecchio). 
Beide  Meisterwerke  der  Bronzetechnik;  das  eine  die  vollendete  Darstellung  der  frischen, 
siegesgewissen  Jugend,  das  andere  wohl  kaum  erreicht  in  der  Darstellung  kindlich 
ausgelassener  Lust.  Es  folgen  zwei  Werke,  die  den  Künstler  in  ganz  anderer  Technik 
und  zugleich  als  dramatischen  Erzähler  kennen  lehren:  das  Relief  der  Enthauptung 
Johannes’  d.  T.  am  Silberaltar  der  Opera  des  Domes  zu  Florenz  (1478/80  ausgeführt), 
das  einzige  zweifellose  Beispiel  seiner  vielgerühmten  Thätigkeit  als  Goldschmied;  und 
das  Doppelrelief  mit  der  Darstellung  des  Todes  der  Gattin  Giovanni  Tornabuoni’s 
(f  1477),  der  Ueberrest  vom  Grabmal  derselben  in  Sta.  Maria  sopra  Minerva  in  Rom: 
jetzt  in  Bargello.  Während  diese  Arbeiten  entstanden,  erhielt  der  Meister  die  Aufträge 
auf  drei  der  verschiedenartigsten  und  zugleich  der  grossartigsten  Aufgaben,  welche  dem 
Quattrocento  gestellt  worden  sind.  Nur  eine  davon  sollte  er  selbst  noch  vollenden: 
die  Bronzegruppe  des  ungläubigen  Thomas  (vollendet  und  aufgestellt  an  Or  San 
Michele  1483),  als  Gruppe  im  Aufbau  wie  in  der  Empfindung  ebenso  die  hervor¬ 
ragendste  Leistung  der  Renaissance  wie  die  zweite  dieser  Arbeiten,  die  bronzene 
Reiterstatue  des  Colleoni  in  Venedig  (1495  von  Allessandro  Leopardi  vollendet),  un¬ 
bestritten  das  Meisterwerk  unter  allen  noch  erhaltenen  Reiterstandbildern  ist.  Das 
grosse  Marmorgrabmal  des  Kardinals  Forteguerri  endlich,  für  welches  Verrocchio 
1477  den  Auftrag  erhielt,  das  er  aber  über  jene  grösseren  Aufgaben  nicht  voll¬ 
endete,  steht  gleichfalls  unter  den  zahlreichen  Grabdenkmälern  der  Renaissance  als 
ganz  originelle  Leistung  da.  Um  sie  als  solche  richtig  zu  würdigen,  dürfen  wir 
weniger  auf  das  im  XVI.  Jahrhundert  durch  Lorenzetto  fortgesetzte  und  von  einem 


*)  Das  kleine  Aktstudium  zum  David,  in  bemaltem  Thon,  welches  jetzt  Eigentum  des 
Berliner  Museums  ist,  wird  uns  später  noch  beschäftigen. 
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Künstler  des  Barocks  schlecht  vollendete  und  unglücklich  zusammengestellte  Denk¬ 
mal,  das  genauer  als  Kenotaph  zu  bezeichnen  ist,  als  auf  die  kleine  Thonskizze  von 
des  Meisters  Hand  zurückgehen,  welche  mit  der  Sammlung  Gigli-Campana  in  das 
South  Kensington  Museum  gelangte.1) 

Durch  Vasari’s  Zeugniss  wird  uns  diese  Reihe  urkundlich  beglaubigter  Werke 
noch  um  mehrere  andere  Arbeiten  erweitert.  Wenn  diese  auch  leider  meist  nicht 
mehr  erhalten  sind,  so  können  wir  uns  von  einzelnen  derselben  doch,  wie  wir  später 
sehen  werden,  eine  Vorstellung  bilden  nach  Kopien  oder  freien  Nachbildungen 
aus  der  Werkstatt  des  Meisters.  Die  grossen  Apostelstatuen  aus  Silber,  welche 
Verrocchio  im  Aufträge  Papst  Sixtus’  IV.  ausführte,  wurden  im  vorigen  Jahrhundert 
gestohlen  und  wohl  sicher  eingeschmolzen.  Zwei  Reliefbüsten  in  Bronze,  Alexander 
und  David  darstellend,  welche  Lorenzo  de’  Medici  vom  Künstler  anfertigen  liess, 
machte  derselbe  dem  Matthias  Corvius  zum  Geschenk.  Was  aus  ihnen  geworden, 
ist  ebenso  wenig  bekannt,  wie  der  Verbleib  des  Bronzeputto,  der  an  der  Uhr  des 
Mercato  Nuovo  in  Florenz  die  Sturzen  anzeigte.  Von  einem  Dogengrabmal,  das 
Vasari  nur  im  Vorbeigehen  erwähnt,  haben  wir  keinerlei  andere  Nachricht.  Die 
von  Verrocchio  restaurierte  antike  Marsyasfigur  ist  gleichfalls  nicht  mehr  bekannt; 
denn  die  Statue  im  Gange  der  Uffizien,  deren  Restauration  man  dem  Künstler  zu¬ 
schreibt,  ist  offenbar  von  Donatello  restauriert. 

Einige  Arbeiten  in  Holz  (Kruzifixe)  und  Thon  erwähnt  Vasari  nur  summarisch. 
Von  den  letzteren  lassen  sich  -wenigstens  zwei  noch  nachweisen,  die  kleinen  Modelle 
zu  zwei  Figuren  in  dem  Relief  der  Enthauptung  des  Johannes  am  Silberaltar 
der  Opera  del  duomo  zu  Florenz,  welche  Baron  Adolphe  Rothschild  in  Paris 
besitzt.  Es  sind  dies  der  von  hinten  gesehene  keck  sich  umschauende  Krieger,  welcher 
nach  dem  Streitkolben  greift,  und  der  schüchtern  zuschauende  Jüngling  mit  vollem 
Lockenhaar.  Beide  sind  in  der  Grösse  des  Originals  als  Vorlage  für  die  Silberarbeit, 
welche  mutmasslich  Schüler  in  der  Werkstatt  ausgeführt  haben,  mit  grösster  Sauber¬ 
keit  und  doch  frei  und  geistreich  in  Thon  ausgeführt. 

Vasari  ist  auch  die  älteste  Quelle  für  das  Grabmal,  von  welchem  oben  schon 
das  im  Bargello  aufbewahrte  Marmorrelief  genannt  wurde.  Herrn  von  Reumont 
verdanken  wir  den  Nachweis,  dass  das  Denkmal  sehr  wahrscheinlich  nicht  der 
Gattin  des  Francesco  Tornabuoni  gesetzt  wurde,  wie  Vasari  angiebt,  sondern 
der  Gattin  des  Giovanni  Tornabuoni,  Francesca  di  Luca  Pitti,  w'elche  1477  zu 
Rom  im  Kindbett  starb.  Wenn  Reumont  aber  zugleich  die  Vermutung  aufstellt, 
jenes  Grabmonument  habe  nie  in  der  Minerva  zu  Rom  gestanden,  ja  Verrocchio 
habe  es  überhaupt  nie  vollendet,  Vasari  vielmehr  Mino’s  Grabmal  des  jungen 
Giovanfrancesco  Tornabuoni  in  der  Minerva  für  das  der  Francesca  genommen, 


’)  Pistoja  besitzt  neben  dem  Denkmal  Forteguerri  ein  zweites  Bildwerk,  das  grosse 
in  Marmor  ausgeführte  Stadtwappen  im  Sitzungssaal  des  Palazzo  Communale,  das  aller¬ 
dings  nach  dem  Datum  1494,  welches  es  trägt,  in  seiner  Ausführung  nicht  mehr  auf 
Verrocchio  zurückgeführt  werden  kann.  Aber  die  Gestalten  der  nackten  jugendlichen  Genien, 
welche  das  Wappen  halten,  sind  nach  ihrer  Bildung,  wie  nach  Typus  und  Haltung  so  sehrim 
Charakter  des  Verrocchio,  dass  wir  wohl  annehmen  dürfen,  das  Relief  sei  angetangen 
oder  zum  mindesten  entworfen  im  Atelier  Verrocchio’s,  als  in  demselben  an  dem  Grabmal 
für  Pistoja  gearbeitet  wurde.  Herr  K.  E.  von  Liphart,  welcher  diesen  Verrocchio’schen 
Charakter  der  Arbeit  zuerst  richtig  herausgefühlt  hat,  war  geneigt,  den  Entwurf  derselben 
Verrocchio’s  grossem  Schüler  Leonardo  zuzuschreiben. 
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so  glaube  ich  diese  Ansicht  für  irrtümlich  erklären  zu  müssen.  Nicht  nur  spricht 
Vasari,  der  Rom  und  seine  Denkmäler  doch  vollständig  durch  langjährige  An¬ 
schauung  kannte,  von  den  Gestalten  der  drei  Kardinaltugenden,  welche  an  Verrocchio’s 
Grabmal  angebracht  waren,  während  diese  an  dem  Grabmal  Mino’s  fehlen:  ich 
glaube  auch  eine  jener  Gestalten  wieder  aufgefunden  zu  haben.  Mr.  Cavendish  Bentinck 
in  London  besitzt  nämlich  eine  Marmorstatue  der  Fede  in  etwa  dreiviertel  Lebens¬ 
grösse,  welche  —  nach  dem  Umstande,  dass  sie  auf  der  Rückseite  fast  unbearbeitet 
ist  —  für  eine  Nische  bestimmt  war;  und  zwar,  wie  wir  aus  dem  Gegenstand  und 
der  Analogie  zahlreicher  Grabmonumente  des  XV.  Jahrhunderts  schliessen  dürfen,  an 
der  Reliefwand  oder  in  der  Einrahmung  eines  Grabmals.  Ihr  florentinischer  Ursprung 
wird  auf  den  ersten  Blick  zweifellos.  Nach  der  reichen  Gewandung  mit  ihren 
bauschigen,  rundlichen  Falten,  der  weichen  Behandlung  des  Fleisches,  der  Tracht 
des  Haares,  das  nach  vorn  Uber  die  Schultern  fällt,  nach  der  Bildung  des  Kopfes 
mit  seinem  eigentümlich  milden  Ausdruck,  glaubte  ich  in  ihr  ein  Werk  des  Verrocchio 
zu  erkennen,  wenn  auch  die  Ausführung  die  Hand  eines  Schülers  verriet.  Die  Mit¬ 
teilung  des  Besitzers,  dass  der  Verkäufer  der  Statue,  von  welchem  er  dieselbe  vor 
einigen  zwanzig  Jahren  in  Rom  erstand,  sie  als  ein  Werk  des  Verrocchio  bezeichnete 
und  die  Minerva  als  den  Ort  namhaft  machte,  wo  sie  früher  gestanden  habe,  lässt 
bei  dem  Charakter  der  Arbeit  kaum  noch  einen  Zweifel  bestehen,  dass  wir  hierin 
eine  der  von  Vasari  erwähnten  Tugenden,  welche  das  Grabmal  der  Francesca  Torna- 
buoni  schmückten,  zu  sehen  haben. 

Eine  andere  Marmorarbeit  Verrocchio’s,  das  Relief  einer  Maria  mit  dem  Kinde, 
„di  mezzo  rilievo  dal  mezzo  in  su”,  welche  nach  Vasari’s  Angabe  für  den  Palazzo 
Medici  (Riccardi)  gearbeitet  war  und  zu  seiner  Zeit  im  Zimmer  der  Herzogin 
über  einer  Thür  aufgestellt  war,  hat  man  traditionell  in  einem  Madonnenrelief  des 
Bargello  wiederzuerkennen  geglaubt.  Und  mit  grösstem  Rechte,  wie  ich  glaube. 
Dafür  spricht  nicht  nur  der  Umstand,  dass  die  Ueberreste  der  plastischen  Kunstschätze 
aus  dem  Inneren  des  Mediceerpalastes  in  den  Bargello  übergegangen  sind,  sondern 
die  völlige  Uebereinstimmung,  welche  dieses  Relief  in  Typen,  Formen,  Ge¬ 
wandung  und  Behandlungsweise  mit  den  Figuren  des  grossen  Reliefs  am  Grabmal 
Forteguerri  aufweist.  Freilich  beweist  eine  gewisse  Schüchternheit  und  teilweise  selbst 
Ungeschicklichkeit  der  Arbeit,  dass  diese,  hier  wie  dort,  mehr  oder  weniger  von 
Schülerhänden  herrührt;  denn  die  urkundlich  beglaubigten  Bronzearbeiten  zeigen 
nichts  von  solchen  Schwächen. 

Die  Feststellung  dieses  Marmorreliefs  als  Werk  des  Meisters  ist  von  grosser 
Bedeutung  für  die  weitere  Bestimmung  einer  Reihe  anderer  Arbeiten  des  Verrocchio. 
Nicht  nur  findet  sich  eine  fast  treue  Kopie  desselben  in  bemaltem  Thon  in  unserer 
Sammlung,  welche  die  beigegebene  Tafel  in  phototypischer  Nachbildung  zeigt1): 
eine  grössere  Anzahl  von  Madonnenreliefs  in  Thon  oder  Marmor  lassen  sich  nach 
ihrer  engen  Verwandtschaft  mit  jenem  Marmorrelief  mit  Sicherheit  auf  Verrocchio 
oder  seine  Werkstatt  zurückführen;  und  dasselbe  lässt  sich  gleichfalls,  worauf  wir 
später  einzugehen  haben,  für  eine  Gruppe  ganz  verwandter  Gemälde  nachweisen. 

Eine  vollendete,  zweifellos  ganz  eigenhändige  Arbeit  Verrocchio’s  ist  unter 


J)  Ein  Zusatz  des  Kopisten  sind  die  beiden  Cherubim  in  den  oberen  Ecken.  Das 
Relief  befand  sich  früher  auf  einer  Villa  in  der  Nähe  von  Florenz  und  wurde  1879  für  die 
Königlichen  Museen  erworben. 
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diesen  Madonnenreliefs  das  unbemalte  Thonrelief  im  Museum  von  Sta.  Maria  Nuova 
zu  Florenz,  mutmasslich  das  Modell  zu  einer  Bronze-  oder  Marmorarbeit.  Das  Kind 
steht  hier  rechts  von  der  Mutter,  während  das  Marmorrelief  im  Bargello  es  links  von 
ihr  zeigt;  dem  entsprechen  verschiedene  Aenderungen  in  der  Haltung  der  Arme  der 
Madonna  und  in  der  Stellung  des  Kindes.  Im  Uebrigen  sind  beide  Reliefs  in  Auf¬ 
fassung,  Anordnung  und  Gewandung  so  verwandt,  dass  man  auf  den  ersten  Blick 
das  Thonrelief  für  ein  Modell  zu  der  Marmorarbeit  halten  könnte.  Jedoch  ist  ersteres 
in  der  Arbeit  soviel  voller,  breiter  und  meisterlicher,  so  viel  frischer  in  der  Auffassung, 
dass  es  mit  Recht,  seitdem  es  überhaupt  wieder  beachtet  worden  ist,  nicht  nur  als  ein 
Werk  Verrocchio’s,  sondern  unbestritten  als  eine  ganz  eigenhändige  Arbeit  desselben 
angesehen  worden  ist. 

In  ihrem  engen  Anschluss  an  diese  beiden  Werke,  aber  zugleich  in  einem  mehr 
oder  weniger  bedeutenden  Abstand  von  denselben  in  der  künstlerischen  Durchbildung 
charakterisieren  sich  als  Arbeiten  der  Werkstatt  Verrocchio’s  nach  dem  Vorbilde  jener 
beiden  oder  ähnlicher  Originalarbeiten:  im  South  Kensington  Museum  ein  Thonrelief 
der  Madonna  (No.  7599),  schon  in  der  Sammlung  Gigli-Campana,  mit  der  es  erworben 
wurde,  richtig  benannt;  ferner  ein  Marmorrelief  der  Madonna  mit  dem  Kinde  in  der 
Via  della  Chiesa  in  Florenz  und  ein  zweites  ganz  ähnliches  Marmorrelief,  das  von 
seinem  Platze  an  der  Aussenseite  eines  Hauses  in  der  Via  della  Spada  nach  England 
verkauft  und  durch  einen  Eisenguss  ersetzt  wurde.  Ein  verwandtes  Marmorrelief  in 
Poggio  Imperiale  ist  so  viel  geringer  und  lässt  so  wenig  vom  Geiste  Verrocchio's 
empfinden,  dass  es  wohl  nur  einem  der  Werkstatt  desselben  fernstehenden  geringen 
Nachahmer  zuzuschreiben  ist.  Ausser  diesen  freien  Wiederholungen  beweisen  auch 
mehrere  ziemlich  getreue  Nachbildungen  des  Marmorreliefs  im  Bargello  in  glasiertem 
Thon,  von  denen  hier  eine  in  der  Galerie  zu  Prato  und  eine  zweite  in  einem  Taber¬ 
nakel  der  Cap.  de’  Medici  in  Sta.  Croce  zu  Florenz  genannt  seien,  dass  dieses  Werk 
schon  zu  seiner  Zeit  sich  eines  grossen  Rufes  erfreute.  Leichte  Entwürfe  mit  der 
Feder  zu  diesen  oder  ähnlichen  Kompositionen,  zuweilen  bis  ins  Kleinste  mit  den¬ 
selben  übereinstimmend,  enthält  das  bekannte  Skizzenbuch  Verrocchio’s.  Die  auf 
beiden  Seiten  bezeichneten  Blätter  desselben  sind  jetzt  zerstreut;  die  Mehrzahl  befindet 
sich  im  Besitz  des  Duc  d’Aumale  (8  Blatt)  und  des  Louvre  (10  Blatt);  vereinzelte  Blätter 
ausserdem  in  der  Ecole  des  Beaux-Arts  zu  Paris,  im  Museum  zu  Lille  (No.  1419,  unter 
der  Bezeichnung  Filippino  Lippi),  im  Museum  zu  Dijon,  im  Print  Room  des  British 
Museum  und  im  Berliner  Kabinet.1) 

Suchen  wir  aus  dem  Vergleich  dieser  Arbeiten  des  Meisters  zunächst  ein  Bild 
seiner  Eigenart  zu  gewinnen,  seiner  Typen,  seiner  Auffassung  der  Form  im  Nackten 
wie  in  der  Gewandung,  seiner  Behandlung  des  verschiedenen  Materials.  Im  Vor¬ 
aus  sei  bemerkt,  dass  Verrocchio  innerhalb  seiner  Eigenart  stets  sehr  mannigfaltig 
bleibt  und  unmittelbar  auf  die  Natur  zurückgeht;  daher  finden  wir  bei  ihm,  zumal  in 
den  von  ihm  selbst  ausgeführten  Werken,  so  wenig  eigentliche  Manier  wie  bei  keinem 
seiner  Zeitgenossen. 


J)  Vergl.  Gazette  des  Beaux-Arts,  1879  S.  3n  und  5o8.  Eine  Reihe  dieser  Zeichnungen, 
die  eine  Fundgrube  für  das  Studium  Verrocchio’s  bilden  und  daher  hoffentlich  bald  eine 
besondere  Behandlung  erfahren,  sind  gelegentlich  der  Ausstellung  von  Zeichnungen  alter 
Meister  zu  Paris  1879  von  A.  Braun  photographisch  nachgebildet  worden. 
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Verrocchio’s  Gestalten  sind  durchweg  proportioniert  und  ihrem  Alter  und 
Charakter  entsprechend  gebildet.  Die  Kinder  dick  und  rund:  die  kurzen  Beinchen 
und  Aermchen  mit  ihren  charakteristischen  Fettfalten,  ihren  kleinen  dicken  und 
ungelenken  Fingern  und  den  beweglichen  Zehen;  der  Kopf  von  runder  Form  mit 
dichtem  Haar,  das  Uber  der  hohen  Stirn  sich  meist  zu  einem  dickeren  Schopf 
zusammenlegt,  mit  dem  Stumpfnäschen,  dem  kleinen  Mund  zwischen  den  Baussbacken 
und  dem  vorspringenden  runden  Kinn.  Die  jugendlichen  Gestalten  schlank  und 
elastisch:  mit  vollen  Locken  oder  reichem,  phantastisch  in  Flechten  oder  in  ein  Kopf¬ 
tuch  zusammengelegtem  und  nach  vorn  daraus  hervorquellendem  Haar;  feine  Gesichts¬ 
züge;  um  den  Mund  mit  seinen  schöngeschwungenen  Formen  und  der  etwas  vor¬ 
stehenden  Oberlippe  ein  reizvolles  Lächeln;  die  Augen  mit  grossem  Augendeckel, 
über  dem  sich  die  Braue  in  Halbbogen  wölbt;  die  Gesichtsform,  namentlich  bei 
jungen  Mädchen  meist  etwas  flach;  der  Kopf  auf  kräftig  gebautem  aber  doch  be¬ 
weglichem  Hals  aufsetzend;  der  Hinterkopf  wenig  ausgebildet;  die  Extremitäten 
schlank  und  beweglich,  bei  jungen  Männern  sehnig  und  kräftig.  Gestalten  des  Mannes¬ 
oder  höheren  Alters  sind  uns  nur  wenige  unter  den  Werken  Verrocchio’s  erhalten. 
Das  kleine  skizzenhafte  Relief  vom  Grabmal  Tornabuoni  kann  dafür  kaum  herbei¬ 
gezogen  werden,  zumal  wir  hier  teilweise  zweifellos  Bildnisse  vor  uns  haben  und 
die  Ausführung  Schülerhänden  zuzuschreiben  ist.  Der  Christustypus  zeigt  am  Grab¬ 
mal  Forteguerri  grosse  Milde,  die  in  der  Ausführung  durch  die  Schüler  freilich 
etwas  nüchtern  ausgefallen  ist;  in  der  Thomasgruppe  ist  er  aber  von  erhabener  Grösse 
bei  edlen  ausgearbeiteten  Zügen  mit  einem  leisen  Anflug  von  jüdischer  Bildung.  — 
Wie  ganz  anders  die  beiden  Pollajuolo,  in  mancher  Beziehung  unserem  Künstler  nahe 
verwandt  und  daher,  wie  wir  später  sehen  werden,  noch  heute  mehrfach  mit  Ver- 
rocchio  verwechselt,  die  Form  auffassen  und  wiedergeben,  zeigt  am  deutlichsten  der 
Vergleich  der  neben  einander  angebrachten  Reliefs  des  Verrocchio  und  des  A.  Polla¬ 
juolo  am  Silberaltar  in  der  Opera  del  duomo. 

Haltung  und  Bewegung  sind  bei  Verrocchio  bis  in  die  Einzelheiten  hinein  auf 
den  treffenden  Ausdruck  des  dargestellten  Momentes  berechnet.  Dabei  machen  sich 
aber  gewisse  sich  stets  wiederholende  Eigenheiten  bemerkbar,  an  denen  sich  der  Meister 
verrät.  So  finden  wir  das  Christkind  regelmässig  nackt  dargestellt  und  zwar  mit  Vor¬ 
liebe  stehend,  auf  einem  Kissen,  in  ruhiger  Haltung,  die  Rechte,  welche  die  Hand  der 
Mutter  unterstützt,  zum  Segen  erhoben.  Bei  ruhig  dastehenden  Gestalten  pflegt  eine 
charakteristische,  fast  kokette  Haltung  des  Spielbeines  wiederzukehren,  die  bei  Ge¬ 
wandfiguren  durch  ein  leichtes  Aufnehmen  des  Gewandes  noch  verstärkt  wird.  Um¬ 
gekehrt  ist  bei  lebhaft  sich  bewegenden  Gestalten  die  Bewegung  gewöhnlich  dadurch 
noch  verstärkt,  dass  beide  Kniee  stark  eingeknickt  erscheinen.  Eine  ganz  besondere 
Liebe  ist  auf  Zeichnung  und  Bewegung  der  Hände  und  Finger  gelegt.  Verrocchio 
ist  hierin  geradezu  Meister  und  versteht  dadurch  den  Ausdruck  oft  in  schlagender 
Weise  zu  verstärken;  man  vergleiche  nur  die  Thomasgruppe.  Bei  mehr  statuarischen 
Figuren  wird  dadurch  ein  erhöhter  Eindruck  des  Leichten,  Graziösen  hervorgerufen. 
Die  Hand  ist  in  ihrem  langen  Gelenk  sehr  beweglich;  die  Finger  sind  wohlgebildet 
und  schlank;  der  Daumen  meist  stark  nach  aussen  gebogen  und  der  kleine  Finger 
zierlich  abgehalten  und  geknickt.  Ganz  Aehnliches  können  wir  in  der  Bildung  und 
Bewegung  des  Fusses  und  der  Zehen  beobachten. 

Auch  auf  die  Tracht  verwendet  der  Meister  eine  ebenso  grosse  Sorgfalt;  nicht 
nur  auf  den  Faltenwurf,  sondern  auch  auf  die  Wahl  und  Anordnung  des  Kostüms. 
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Auch  darin  zeigt  er  sich  also  als  der  ächte  Lehrmeister  und  Vorgänger  Leonardo’ s. 
Im  Grossen  und  Ganzen  schliesst  sich  Verrocchio  natürlich  hier  an  seine  Vorgänger 
und  Zeitgenossen  an;  jedoch  besitzt  er  dabei  allerlei  Eigenheiten,  welche  zur  Be¬ 
stimmung  seiner  Werke  nicht  unwesentlich  mit  beitragen  können.  So  finden  wir  die 
gefütterten  Mäntel  von  schwerem  Stoff,  eine  Mode  der  Zeit,  mit  besonderer  Vorliebe 
von  Verrocchio  verwertet,  da  ihm  dieselben  für  einen  ausdrucksvollen,  bauschigen 
Faltenwurf  besonders  günstig  erschienen.  Charakteristisch  ist  das  Ueberklappen  des 
Mantels  über  die  eine  Schulter,  während  der  andere  Arm  frei  bleibt,  ein  für  die 
Mannigfaltigkeit  der  Gewandung  und  Hervorhebung  der  Gestalt  besonders  glückliches 
Motiv.  Die  Säume  der  Gewänder  pflegt  der  Künstler  mit  einer  Bordüre  zu  versehen, 
welche  in  einem  schlichten  breiten  Bande  oder  häufiger  noch  in  einer  fortlaufenden 
Inschrift  besteht.  Mehrfach  ist  diese  arabisch.  Offenbar  hatte  der  Künstler  dafür  ächt 
orientalische  Stoffe  vor  sich;  denn  diese  Inschriften  von  grossem  ornamentalen  Stil 
sind  mit  vielem  Geschick,  wenn  auch  unverstanden,  Originalen  jener  Zeit  nachgebildet. 
Man  vergleiche  den  Saum  am  Lederkoller  und  am  Gewand  des  David.  Meines 
Wissens  ist  dies  bei  keine  manderen  italienischen  Künstler  dieser  Zeit,  soweit  sie  über¬ 
haupt  Aehnliches  anstreben,  in  ähnlichem  Masse  und  ähnlicher  Weise  der  Fall. 

Im  Uebrigen  ist  Verrocchio’s  Dekoration  einfach,  aber  sehr  ausdrucksvoll  und 
fein  durchgebildet:  ein  kräftiges,  aus  dem  Akanthus  entwickeltes  Blatt,  der  Frucht¬ 
kranz  oder  Kandelaber  als  Flachdekoration,  das  Füllhorn,  die  Palmette  und  Rosette. 
Als  Schmuck  der  festlich  gekleideten  Frau  fehlt  selten  die  Agraffe,  welche  den  Mantel 
zusammenhält;  bald  als  Cherub  gestaltet,  bald  aus  mehreren  Perlen  zusammengesetzt. 
Ein  regelmässiger  Schmuck  der  verheirateten  Frau  ist  auch  der  äusserst  geschmack¬ 
voll  und  oft  sehr  kunstreich  angeordnete  Schleier  oder  das  Kopftuch,  welches 
das  zierlich  gesteckte  oder  geflochtene  Haar  in  seiner  Form  mehr  hebt  als  verbirgt. 
An  Rüstungen  sind  neben  den  genannten  Pflanzenornamenten  in  stilvoller  und  kunst¬ 
reicher  Weise  Köpfe  von  Fabeltieren  als  Gelenkköpfe  und  die  Flügel  derselben  als 
Schmuck  der  Helmklappen  verwertet.  Die  ganz  abweichende  zierliche  Pflanzen¬ 
dekoration  an  der  Rüstung  des  Colleoni  und  dem  Zaumwerk  seines  Pferdes  ist  nur 
ein  Beweiss,  dass  die  Ausführung  des  Gusses  oder  zum  mindesten  der  Ciselierung 
das  Werk  des  Alessandro  Leopardi  ist,  dessen  beglaubigte  Bildwerke  die  gleiche 
Ornamentik  aufweisen. 

Wenn  ich  bei  dieser  Schilderung  der  Eigenart  des  Verrocchio  so  weit  ins  Ein¬ 
zelne  gegangen  bin  und  grade  anscheinend  kleine  und  äusserliche  Eigenheiten  beson¬ 
ders  hervorgehoben  habe,  so  geschah  dies,  weil  ich  grade  daraus  ein  wesentliches  Hilfs¬ 
mittel  zu  gewinnen  hoffe,  um  eine  Anzahl  bisher  dem  Verrocchio  gar  nicht  oder 
nur  vermutungsweise  zugeschriebener  Werke,  Skulpturen  wie  Gemälde,  als  eigen¬ 
händige  Schöpfungen  oder  doch  als  Arbeiten  seiner  Werkstatt  nachzuweisen.  Ist 
es  doch  eine  allgemeine  Erscheinung,  dass  selbst  der  genialste  Künstler  in  solchen 
Nebensachen  und  Beiwerk  sich  unwillkürlich  mehr  oder  weniger  wiederholt  und 
sich  darin  ebenso  leicht  verrät,  wie  der  Schriftsteller  in  gewissen  Worten  und  Wen¬ 
dungen  oder  der  Schreibende  in  gewissen  Schnörkeln  der  Buchstaben. 

Zunächst  steht  jener  Gruppe  oben  beschriebener  Madonnenreliefs  ein  Marmor¬ 
relief  sehr  nahe,  das  ich  im  Jahre  1875  auf  einer  Villa  in  der  Nähe  von  Pontedera 
fand.  Die  Darstellung  ist  hier  wesentlich  verschieden:  Maria  sitzt  auf  einen  Stuhl,  das 
vor  ihr  auf  dem  Schooss  liegende  Kind  anbetend;  hinter  diesem  ein  jugendlicher 
Engel,  das  Kindchen,  das  einen  Bali  in  der  Linken  hält,  mit  beiden  Händen  auf- 
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richtend.  Der  Kopf  der  Maria  ist  fast  der  gleiche,  aber  noch  reizvoller,  wie  auf  dem 
Marmorrelief  des  Bargello;  der  Engel  geht  auf  den  Typus  zurück,  dessen  vollendeter 
Ausdruck  der  David  im  Bargello  ist.  Die  Tracht  ist  genau  wie  sie  oben  beschrieben 
wurde.  Der  Kopfschleier  der  Madonna  ist  mit  ganz  besonderem  Geschmack 
angeordnet  und  durchgebildet;  eine  durch  einen  Cherub  gebildete  Agraffe  hält  auch 
hier,  wie  im  Bargello- Relief,  den  Mantel  zusammen.  Das  Kind  trägt  die  gestreifte, 
anscheinend  orientalische  Leibbinde,  welche  es  in  jenem  Relief  und  dessen  Nach¬ 
bildungen  in  der  Hand  hält.  Auch  hier  Verrocchio’s  bauschiger,  reicher  Faltenwurf. 
Die  Ornamente,  welche  in  Gold  oder  Farbe  aufgetragen  sind,  zeigen  die  charakte¬ 
ristischen  arabischen  Inschriften  auf  den  Säumen  der  Mäntel  neben  einfacheren 
Zeichnungen  in  der  Art,  wie  wir  sie  oben  erwähnten.  Aehnliche  Musterung  wie 
dort  haben  auch  hier  die  Heiligenscheine,  welche  Verrocchio  eigenartig  zu  bilden, 
und  auf  die  er  eine  besondere  Sorgfalt  zuverwenden  pflegt.  Die  Ausführung  ist, 
wenigstens  teilweise,  nicht  von  der  Vollendung  und  Feinheit  wie  in  dem  Madonnen¬ 
relief  von  Sta.  Maria  Nuova  oder  selbst  in  dem  Marmorrelief  des  Bargello.  Das 
Kind  ist  in  Form  und  Bewegung  nicht  glücklich,  namentlich  sind  die  Händchen 
und  die  Füsse  von  klumpiger  Form,  wie  auch  die  schlanken  Finger  des  Engels 
nicht  gut  verkürzt  erscheinen.  Dagegen  ist  die  Madonna  selbst  vorzüglich,  sodass 
danach  die  Ausführung  doch  wohl  zum  Teil  der  eigenen  Hand  des  Meisters  zuzu¬ 
schreiben  sein  würde.  Einen  Abguss  dieses  Reliefs  besitzt  die  Abgusssammlung  der 
Berliner  Museen  (Kat.  No.  1648  A).  Wo  das  Original  sich  zur  Zeit  befindet,  vermag 
ich  mit  Bestimmtheit  nicht  anzugeben;  angeblich  zu  London  im  Privatbesitz.1) 

Als  ein  Werk  des  Verrocchio  lässt  sich,  wenigstens  seiner  Erfindung  nach,  mit 
gleicher  Sicherheit  ein  Marmortabernakel  bestimmen,  welches  ich  in  der  Kirche  Sta. 
Maria  di  Monte  Luce  vor  Perugia  vor  zwei  Jahren  zum  ersten  Male  sah.  Ein  Abguss, 


*)  Die  Einzelheiten  des  Handels  um  dieses  und  um  ein  zweites  Relief,  das  damit  in 
engster  Verbindung  stand,  mögen  hier  einen  Platz  finden,  da  sie  für  die  Geschichte  des 
Kunsthandels  unserer  Tage  von  besonderem  Interesse  sind.  Die  Familie,  welche  sich  im 
Mitbesitz  dieses  Reliefs  befand,  besass  in  Pisa  auch  ein  Madonnenrelief  von  Mino,  welches 
mir  1875  für  12  000  Lire  angeboten  wurde.  Dieser  Preis  erschien  mir  nach  den  damals  für 
Mino’s  Werke  gezahlten  Summen  zu  hoch.  Da  ich  ohne  ein  Gebot  zu  machen,  Pisa  ver- 
liess,  gingen  die  Besitzer  in  der  Forderung  allmälig  herunter:  schliesslich  boten  sie  dem 
Museum  das  Relief  für  4000  Lire  an.  Ich  glaubte  nunmehr  zugreifen  zu  müssen,  bemühte  mich 
aber  vergeblich  um  die  Genehmigung  der  Vorgesetzten  Behörde,  da  die  Einsendung  des  Originals 
oder  einer  Photographie,  von  welcher  die  Generalverwaltung  den  Ankauf  abhängig  machte, 
von  dem  Besitzer  nicht  zu  erlangen  war.  Als  zufällig  um  diese  Zeit  ein  Verwandter  der 
Familie,  ein  Geistlicher,  nach  Paris  ging,  nahm  er  das  Relief  mit  sich,  stellte  es  dort  unter 
hoher  Protektion  in  einem  aristokratischen  Salon  aus  und  verlangte  einen  enormen  Preis 
dafür.  Er  fand  alsbald  einen  Kauflustigen  und  einigte  sich  mit  ihm  auf  den  Preis  von 
32000  Francs.  Dadurch  Avar  uns  aber  nicht  nur  dieses  Bildwerk  entgangen,  sondern  auch 
der  Erwerb  jenes  Reliefs  des  Verrocchio  unmöglich  gemacht;  als  dasselbe  einige  Zeit  darauf 
in  den  Handel  kam,  verlangte  man  80000  Francs  dafür.  Mit  und  zum  Teil  auch  durch 
jenen  Kauf  des  Mino-Reliefs  (jetzt  bei  Mr.  Gavet  in  Paris)  begann  jene  Steigerung  der 
Preise  für  Bildwerke  der  Frührenaissance  auf  das  Fünffache,  ja  Zehnfache  der  unmittelbar 
vorher  gezahlten  Summen;  und  diese  Steigerung  scheint  jetzt  noch  in  raschem  Wachstum 
begriffen.  —  Ich  bemerke  noch,  dass  jenes  Relief  Verrocchio’s  vor  einigen  Jahrzehnten  auf 
einem  Grundstück,  welches  früher  Eigentum  der  Medici  war,  ausgegraben  wurde.  Ein¬ 
gerahmt  war  dasselbe  durch  zwei  Prophyrsäulen,  Monololithe  von  etwa  einem  Meter  Höhe, 
die  trefflich  ciselierte  Bronzekapitäle  und  Bronzesockel  aus  dem  XV.  Jahrhundert  hatten; 
ein  Beweis,  welchen  Wert  man  dem  Relief  von  vorn  herein  beimass. 


VON  W.  BODE 


9 


den  ich  damals  davon  nehmen  liess  (leider  ist  er  sehr  flüchtig  hergestellt),  ist  in  unserer 
Gipssammlung  aufgestellt  (Kat.  No.  1648B).  Die  etwas  entfernte  Lage  der  Kirche  und 
der  Umstand,  dass  dieselbe  sonst  keine  Kunstwerke  enthält,  ist  wohl  der  Grund  ge¬ 
wesen,  dass  man  dies  Tabernakel  bisher  völlig  übersehen  hat.  Denn  Jeder,  der  das 
Grabmal  Forteguerri  im  Gedächtniss  hat,  muss  hier  sofort  auf  Verrocchio  verfallen.  Im 
mittleren  Hauptfelde  ist  die  Thür  für  das  hl.  Oel  mit  einer  thorartigen  Einfassung  ver¬ 
sehen.  Zur  Seite  derselben  stehen  zwei  reichgewandete  jugendliche  Engel,  ächte  Ge¬ 
stalten  Yerrocchio’s,  mit  Leuchtern  in  den  Händen.  Ueber  dem  Thürabschluss  zwei 
schwebende  Engel,  welche  einen  grossen  Kelch  halten,  auf  dem  das  segnende  Christ¬ 
kind  steht;  sie  sind  nicht  ganz  so  hoch  im  Relief  gehalten  als  jene  Leuchtertragenden 
Engel.  Wie  das  Kindchen  in  Haltung  und  Bildung  ganz  dem  Christkind  auf  jenen 
Madonnenreliefs  des  Verrocchio  entspricht,  in  denen  dasselbe  zur  Seite  der  Maria 
stehend  dargestellt  ist,  so  sind  die  schwebenden  Engel  fast  getreue  Wiederholungen  der 
beiden  unteren  von  den  vier  Engeln  am  Kenotaph  des  Forteguerri,  welche  dort  die 
Mandorla  mit  dem  segnenden  Christus  tragen.  Der  Aufbau  des  Tabernakels  ist  mit  an¬ 
deren  gleichzeitigen  Werken  derart  im  Wesentlichen  übereinstimmend.  Der  Abschluss 
besteht  in  einem  Halbrund  mit  der  Halbfigur  Gottvaters  zwischen  zwei  Cherubim. 
Die  Ornamentik  in  flachem  Relief  ist  von  grösster  Feinheit  der  Erfindung  wie  der 
Durchbildung  und  schliesst  sich  der  Dekoration  der  Marmoreinfassung  an  V errocchio’s 
Mediceer-Grabmal  in  San  Lorenzo  unmittelbar  an.  Eine  auffallende  Verwandtschaft 
zeigt  dieselbe  auch  mit  dem  Werke  eines  seiner  Schüler,  mit  Francesco  di  Simone’s 
Grabmal  Tartagni  in  San  Domenico  zu  Bologna:  die  beiden  geflügelten  Putten  in 
gebückter  Haltung,  welche  zwischen  sich  ein  Medaillon  halten,  finden  sich  hier  wie 
dort  als  Sockeldekoration;  auch  die  Blattkapitäle  der  Pilaster  und  die  Dekoration  von 
Füllhörnern  im  Fries  sind  in  beiden  Werken  sehr  ähnlich.  Sollte  Francesco  vielleicht 
das  Tabernakel  in  der  Werkstatt  des  Verrocchio  ausgeführt  haben?  Denn  eine  Werk¬ 
stattarbeit  ist  dieselbe,  wie  die  oberflächliche  Behandlung  des  Figürlichen  beweist. 
Andrerseits  ist  sie  aber,  namentlich  in  dem  Verständniss,  mit  welchem  die  Dekoration 
verteilt  ist  und  in  der  Meisterschaft  ihrer  Erfindung  so  sehr  dem  Grabmal  Tartagni  über¬ 
legen,  dass  der  Entwurf  des  Tabernakels  unmöglich  dem  Simone,  sondern  nur  seinem 
Lehrer  zugeschrieben  werden  kann.  Wie  mir  in  Perugia  mitgeteilt  wurde,  soll  das 
Tabernakel,  welches  das  Wappen  des  Fortebraccio  trägt,  urkundlich  1483  von  einem 
Meister  in  Florenz  ausgeführt  sein,  dessen  Name  in  der  Urkunde  nicht  genannt  wird. 

Unser  Museum  besitzt  neben  diesen  Abgüssen  auch  einige  Originale,  die  in  der 
Erfindung  und  Ausführung  oder  wenigstens  in  ersterer  auf  Verrocchio  zurückgehen, 
sämmtlich  Arbeiten  in  Thon.  Sie  sind  auf  der  beigegebenen  Tafel  in  Photo typie 
wiedergegeben.  Die  Thonstatue  des  kleinen  Täufers  zeigt  die  Formen  der  Ver- 
rocchio’schen  Kinder  in  deutlichster  Weise,  wie  der  Vergleich  mit  dem  Christkinde 
auf  dem  nebenstehenden  Relief  unverkennbar  beweist.  Studien  zu  dieser  oder  einer 
ähnlichen  kleinen  Statue  finden  sich  auf  einem  der  Skizzenbuchblätter  des  Louvre;  ein 
anderes  Blatt  zeigt  den  kleinen  Täufer  im  Vorwärtsschreiten. 

Eine  ähnliche  Kindergestalt,  ein  nackter  Putto,  der  auf  einer  Kugel  vor¬ 
wärtsschwebend  in  eine  Posaune  stösst,  ist  im  Besitz  des  Herrn  Gustave  Dreyfuss 
in  Paris.1)  Leider  wurde  diese  Thonstatue,  wohl  das  Modell  zu  einer  Bronzefigur, 


*)  Herr  Dreyfuss  besitzt  in  seiner  Sammlung,  die  an  plastischen  Bildwerken  des 
Quattrocento  so  reich  ist  wie  keine  andere  Privatsammlung,  auch  einen  Kaminfries  aus 
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in  neuerer  Zeit  schwarz  angestrichen,  während  bei  unser  kleinen  Johannesstatuette 
noch  die  ursprüngliche  Bemalung  erhalten  ist.  Das  Skizzenbuch  weist  auch  zu  dieser 
Figur  einige  flüchtige  Studien  auf:  auf  einem  Blatte  (im  Louvre)  finden  wir  einen 
Genius,  in  die  Trompete  stossend,  fast  in  derselben  Stellung  wie  ihn  die  Thonfigur 
bei  Herrn  Dreyfuss  zeigt;  auf  einem  zweiten  Blatte  ebendort  ist  zweimal  ein  Genius, 
mit  langer  Posaune  in  der  Hand,  ruhig  stehend  dargestellt. 

Ihrer  oberflächlicheren  Behandlung  wegen  werden  wir  die  Ausführung  dieser 
beiden  Arbeiten  wohl  der  Werkstatt  des  Meisters  zuschreiben  müssen.  Von  einer 
ähnlichen  Gestalt,  dem  oben  schon  genannten  Putto,  welcher  durch  den  Schlag  seines 
Hammers  die  Stunde  an  der  Uhr  auf  dem  Mercato  Nuovo  ertönen  lies  —  sehr  wahr¬ 
scheinlich  eine  Bronzefigur  —  berichtet  uns  Vasari,  dass  sie  „fu  tenuta  in  que’  tempi 
cosa  molto  bella  e  capricciosa”. 

Vasari  erwähnt  an  derselben  Stelle  ausdrücklich,  dass  Verrocchio  Verschiedenes 
in  Thon,  namentlich  als  Modelle,  angefertigt  habe;  darunter  auch  „alcuni  putti 
bellissimi”.  Ausser  den  genannten  Arbeiten  dieser  Art  besitzt  das  Berliner  Museum 
zwei  solcher  Thonmodelle  von  nackten  liegenden  Putten,  welche  sich  durch  eine 
Zeichnung  im  Skizzenbuch  mit  völliger  Sicherheit  auf  Verrocchio  zurückführen  lassen. 
Zum  Vergleich  gebe  ich  am  Schluss  dieses  Aufsatzes  ein  Facsimile  einer  der  beiden 
Zeichnungen,  die  sich  auf  einem  Blatte  im  Besitz  des  Herzogs  von  Aumale  finden. 
Das  Wappen,  auf  welches  sich  der  Knabe  in  der  Zeichnung  lehnt,  ist  leider  nicht  mit 
völliger  Sicherheit  festzustellen;  am  meisten  Verwandtschaft  soll  es  mit  dem  Wappen 
einer  Familie  von  Verona  haben;  doch  ist  es  auch  dem  Stadtwappen  von  Pistoja 
ähnlich.  Ein  Blick  auf  die  bekannte  Brunnenfigur  im  Palazzo  Vecchio  zeigt,  dass 
Verrocchio  bei  beiden  Arbeiten  dasselbe  Modell  benutzte. 

Weniger  anziehend  als  diese  frischen  Bübchen  mit  ihrem  naiven  Lächeln,  die 
in  breiter  dekorativer  Weise  ausgeführt  sind,  ist  eine  kleine  Thonstatue  unseres 
Museums,  die  trotzdem  aber  nach  meiner  Ueberzeugung  als  eigenhändige  Arbeit  des 
Meisters  angesprochen  werden  muss:  das  kleine  Thonmodell  zum  David  im  Bargello, 
das  sich  gleichfalls  auf  der  beistehenden  Tafel  reproduziert  findet.  Richtiger  bezeichnen 
wir  es  wohl  als  einen  Akt  zum  David;  und  grade  als  solcher  hat  diese  Arbeit 
ein  ganz  besonderes  Interesse,  da  mir  wenigstens  aus  dieser  frühen  Zeit  (der  David 
wurde  1476  vollendet)  kein  anderes  plastisches  Aktstudium  eines  Bildhauers  des 
Quattrocento  bekannt  ist.  Gegen  diese  Bronze  zeigt  dieselbe  noch  sehr  wesentliche 
Abweichungen:  das  Modell  ist  hier  ein  ausgewachsener  schlanker  Jüngling;  während 
der  David  in  der  Bronzestatue  auf  dem  rechten  Bein  aufruht,  ist  in  dem  Aktfigürchen 
das  linke  Bein  das  Standbein,  und  ist  dementsprechend  auch  die  ganze  Haltung  in 
beiden  Figuren  nicht  unwesentlich  verschieden.  Der  Kopf  des  Goliath  zu  den  Füssen 
Davids  trägt  hier  den  Stein  noch  in  der  Stirn,  und  zeigt  im  Ausdruck  noch  einen  stärkeren 
Naturalismus,  der  in  der  Bronze,  dem  heiteren  Eindrücke  der  Statue  zu  Liebe,  sehr 
untergeordnet  ist.  Der  flüchtig  behandelte,  fast  idiotisch  ausschauende  Kopf  war  die 
Veranlassung,  dass  das  Figlirchen  in  der  Ausstellung  auf  demTrocadero  in  Paris  1878 
wenig  Beachtung  fand,  ja  vielfach  auch  für  unächt  gehalten  wurde.  Allein  abgesehen 
davon,  dass  wir  hier  offenbar  einen  Akt  vor  uns  haben,  bei  dem  es  dem  Künstler  in 
erster  Linie  auf  möglichst  treue  Wiedergabe  des  nackten  Körpers  ankam,  sehen  wir 


pietra  serena,  der  auf  Verrocchio’s  Werkstatt  zurückgeht.  Zwei  Genien  halten  schwebend 
das  Wappen,  während  die  Ecken  mit  einer  sirenenartigen  Gestalt  geschmückt  sind. 


selbst  an  dem  Marmorrelief  mit  dem  Tode  der  Tornabuoni  einzelne  in  der  schiefen 
und  steifen  Haltung  und  der  ungeschickten  Form  ganz  ähnliche  Köpfe,  die  dort 
wahrscheinlich  gleichfalls  nach  einem  etwas  flüchtigen  Modell  des  Meisters  gearbeitet 
wurden.  Das  Interesse  dieser  Aktfigur  liegt  besonders  darin,  dass  wir  in  diesen  fast 
ängstlich  treu  und  umständlich  nach  dem  Modell  gearbeiteten  Formen  die  unmittel¬ 
bare  Naturanschauung  eines  Bildhauers  des  Quattrocento  vor  uns  haben. 

Die  feine  Bemalung,  welche  das  Figlirchen  offenbar  bald  nach  seiner  Ent¬ 
stehung  erhielt,  ist  noch  fast  unberührt  erhalten.  Eine  Studie  zum  David  in  einem 
der  Skizzenbuchblätter  (No.  34  im  Louvre)  steht  etwa  in  der  Mitte  zwischen  dieser 
Statuette  und  der  Bronzestatue  des  Bargello:  das  vorgeschrittenere  Alter,  die  Behand¬ 
lung  der  Formen  und  die  gespreiztere  Stellung  hat  dieselbe  noch  mit  ersterer  gemein. 
Auch  andere  Studien  dieser  Skizzenbuchblätter  zeigen  in  der  Auffassung  und  Be¬ 
handlungsweise  grosse  Verwandtschaft  mit  unserem  Modellfigürchen.  Kleine  mehr 
oder  weniger  freie  Nachbildungen  des  David  in  glasiertem  oder  unglasiertem  Thon 
(in  Berlin,  Pest,  bei  Dreyfuss  u.  s.  f.)  beweisen  die  Leliebtheit  dieser  Statue. 

Das  Skizzenbuch  des  Künstlers  beweist  durch  eine  beträchtliche  Zahl  ver¬ 
schiedenartiger  Studien,  dass  er  sich  lange  mit  der  Komposition  eines  hl.  Hieronymus 
getragen  hat.  Ob  und  wie  er  dieselbe  ausführte,  ist  nicht  bekannt.  Vasari  erwähnt 
den  in  Thon  modellierten  Kopf  eines  hl.  Hieronymus  als  eine  „cosa  maravigliosa”. 
Wie  dieser  Kopf,  so  ist  vielleicht  auch  die  kleine  Thonfigur  eines  hl.  Hieronymus, 
■welche  mit  der  Sammlung  Gigli-Campana  in  das  South  Kensington  Museum  kam,  eine 
Vorarbeit  für  diese  Komposition.  Der  Heilige,  ein  wohlgenährter,  vollbärtiger  Mann  in 
mittleren  Jahren,  sitzt  im  Lesen  vertieft  mit  nacktem  Oberkörper,  die  Beine  über¬ 
einandergeschlagen  und  den  weiten  Mantel  darüber  gebreitet.  Hier  hat  der  Künstler 
grade  auf  das  Gewand  das  Hauptstudium  verlegt:  während  der  nackte  Körper  noch 
flüchtiger  angelegt  ist,  ist  der  Mantel  in  seinem  doppelten  Tuch,  seinen  reichen, 
bauschigen  Falten  ein  sehr  vorzügliches,  treues  Studium  nach  der  Natur.  Die  weiche, 
wenig  energische  Behandlung  legt  es  nahe,  hier  eher  auf  eine  plastische  Arbeit  des 
Lorenzo  di  Credi,  des  langjährigen  Werkstattsgehilfen  unseres  Meisters,  als  auf  ein 
eigenhändiges  Werk  des  Verrocchio  zu  raten. 

Dass  der  Meister  der  Thomasgruppe  und  des  Colleoni  der  Mann  dazu  war, 
Charakterköpfe  zu  schaffen,  dürfen  wir  von  vornherein  annehmen,  wenn  uns  auch 
solche  nicht  mehr  von  ihm  erhalten  sind.  Doch  finden  sich  wenigstens  alte  Nach¬ 
bildungen  oder  freie  Reproduktionen,  welche  teilweise  wohl  auf  die  Werkstatt 
Verrocchio’s  zurückgehen  und  uns  Rückschlüsse  auf  die  Originale  gestatten. 

Der  Christustypus,  wie  ihn  Verrocchio  so  'gross  und  mannigfaltig  der  jedes¬ 
maligen  Situation  entsprechend  geschaffen  hat:  in  der  Taufe  als  den  begeisterten,  auf 
seinen  Beruf  sich  vorbereitenden  Jüngling,  als  den  hehren  Auferstandenen  in  der 
Thomasgruppe,  als  den  Weltenrichter  im  Relief  vom  Forteguerri  -  Grabmal  (und 
zwar  hier  als  den  milden  Richter,  ein  Zug,  der  durch  den  Schüler,  welcher  das  Reliel 
ausführte,  etwas  ins  Süssliche  entstellt  wurde)  —  diesen  Typus  finden  wir  in  einer 
Reihe  von  Büsten  in  bemaltem  Thon  oder  Stuck  vom  Ausgange  des  Quattrocento 
mehr  oder  weniger  verblasst  wieder.  Eine  tüchtige  Büste  der  Art  steht  über  dem 
Eingänge  zum  Klosterhof  neben  der  Collegiata  in  San  Gimignano.  Mehrere  geringere 
hat  das  South  Kensington  Museum  aufzuweisen.  Im  Kunsthandel  zu  Florenz  sind 
dieselben  auch  jetzt  noch  nicht  ganz  selten;  die  Büste  der  Magdalena,  eine  herbe 
Büssergestalt,  die  ich  mehrfach  dort  als  Gegenstück  der  Christusbüste  gefunden  habe, 
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könnte  ihrem  Charakter  nach  gleichfalls  in  der  Erfindung  auf  Verrocchio  zurück¬ 
gehen.1)  Für  eine  dieser  Christusbüsten  ist  uns  der  Name  eines  Schülers  des 
Verrocchio  erhalten:  die  im  Saale  der  Akademie  zu  Pistoja  aufgestellte  bemalte 
Thonbüste  ist  urkundlich  von  Agnolo  di  Polo.  Sie  beweist  übrigens  in  ähnlicher 
Weise  wie  auch  Francesco  di  Simone’s  Grabmal  Tartagni  in  Bologna,  wie  weit  die 
meisten  Schüler  hinter  dem  Meister  zurückblieben,  sobald  sie  nicht  dessen  Komposi¬ 
tionen  ausführten  oder  kopierten. 

Künstlerisch  vollendeter  und  weit  mehr  im  Charakter  des  Meisters  selbst  als 
diese  Köpfe,  ist  eine  gefärbte  Stuckbüste  im  Privatbesitz  zu  Florenz  (bei  Herrn  Maler 
Landsinger).  Die  milden  dem  Christustypus  Verrocchio’s  sehr  verwandten  etwas  un¬ 
bedeutenden  Züge  machen  es  wahrscheinlich,  dass  hier  nicht  Christus,  sondern  sein 
Jünger  und  Verwandter,  der  Apostel  Jacobus  d.  Ae.  dargestellt  sein  soll.  Von  den 
Apostelgestalten,  die  Verrocchio  gross  in  Silber  für  den  Peter  in  Rom  ausführte,  ist 
uns  keine  Nachbildung  bekannt;  doch  können  uns  von  denselben  einzelne  Entwürfe 
zu  Aposteln  und  Heiligen  in  seinen  Skizzenbuchblättern  wenigstens  einen  Begriff  geben. 

Ein  paar  Charakterköpfe  waren  ohne  Zweifel  auch  die  beiden  von  Vasari  ge¬ 
rühmten  Reliefbüsten  von  Alexander  und  Darius,  beide  in  Helm  und  phantastischem 
Waffenschmuck  in  Bronze  ausgeführt.  Was  aus  ihnen  geworden  ist,  darüber 
besitzen  wir  ebensowenig  irgend  eine  Nachricht  wie  über  alle  die  ver¬ 
schiedenartigen  Kunstschätze,  welche  der  kunstsinnige  Besitzer  derselben,  Matthias 
Corvinus,  sich  durch  italienische  Meister  in  Ungarn  oder  in  Italien  selbst  an¬ 
fertigen  liess.  Wohl  aber  sind  uns,  wie  ich  glaube,  in  verschiedenen  Kunst¬ 
werken,  die  auf  Verrocchio  oder  seine  Werkstatt  zurückgehen,  mehr  oder  weniger 
treue  Nachbildungen  dieser  Reliefköpfe  des  Meisters  erhalten.  Im  Besitz  von 
M.  Rattier  in  Paris  befindet  sich  nämlich  ein  grosses  Marmorrelief,  das  Brustbild 
eines  Kriegers  in  reichem  Waffenschmuck,  laut  der  Unterschrift:  ^  •  SGPIONI  •  den 
Scipio  darstellend.  Dieses,  schon  durch  die  köstliche  Farbe  des  Marmors  höchst 
bestechende  Werk  gemahnte  mich,  schon  als  mich  Herr  Gustave  Dreyfuss  bei  dem 
Besitzer  einführte,  sofort  an  Vasari’s  Beschreibung  der  beiden  Profilköpfe  Verrocchio’s. 
Die  reiche  Rüstung  mit  ihrem  phantasievollen  Schmuck  stimmt  ganz  zu  den  Rüstungen 
der  Krieger  in  Verrocchio’s  Relief  des  Dossale;  das  entzückende  jugendliche  Profil 
finden  wir  u.  A.  am  David  des  Bargello.  Die  Arbeit  ist  so  vollendet  und  dabei  doch 
so  frei,  der  Reliefstil  so  fein  beobachtet,  die  Ornamente  und  selbst  die  lapidare  Inschrift 
sind  so  sehr  im  Charakter  Verrocchio’s,  dass  ich  nicht  an  der  eigenhändigen  Ausführung 
zweifeln  möchte.  Der  Besitzer  kaufte  das  Relief  auf  der  Versteigerung  der  berühmten 
Sammlung  seines  Vaters  als  das  anziehendste  und  köstlichste  Stück  derselben  zurück. 
Meine  Vermutung,  dass  hierin  eine  eigenhändige  Variation  jener  beiden  Bronzeköpfe 
zu  sehen  sei,  wurde  bestärkt  durch  eine  Zeichnung  Leonardo’s,  die  ich  kurz  vorher 
im  Besitz  von  Mr.  Malcolm  in  London  gesehen  hatte,  und  die  seitdem  auf  Aus¬ 
stellungen  in  London  und  Paris  und  durch  photographische  Nachbildung  allgemein 
bekannt  geworden  ist.  Diese  Zeichnung,  die  in  jedem  Strich  den  grossen  Meister, 
aber  zugleich  sich  als  ein  Jugendwerk  desselben  verrät,  ist  in  Anordnung,  in  der 
Physiognomie,  in  der  Rüstung  sammt  ihren  phantastischen  Ornamenten  jenem  Marmor¬ 
relief,  zugleich  aber  auch  zwei  der  bekanntesten  beglaubigten  Arbeiten  des  Verrocchio 


J)  Ebenso  ein  Thonrelief  der  betenden  Magdalena  umgeben  von  Cherubim  im  Privat 
besitz  zu  Florenz,  das  sich  auf  der  Donatello-Ausstellung  zu  Florenz  1881  befand. 
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nahe  verwandt,  dem  Colleoni  und  den  beiden  älteren  Kriegsknechten  in  dem  Relief 
des  Silberaltars  in  der  Opera  del  duomo.  Die  auffallende  Verwandtschaft  im  Typus 
des  Colleoni  mit  diesen  beiden  Gestalten  gestattet  uns  zugleich  den  interessanten 
Schluss,  dass  Verrocchio  beim  Colleoni  kaum  auf  eigentliche  Porträtähnlichkeit  aus¬ 
gegangen  ist,  dass  ihm  vielmehr  vor  Allem  daran  lag,  den  Typus  eines  gewaltigen 
Kriegsmannes  zu  schaffen.  Und  das  ist  ihm,  wie  Niemand  nach  ihm  wieder, 
gelungen;  denn  seine  Reiterstatue  ist  die  grossartigste  künstlerische  Verkörperung  des 
Condottierentums,  einer  der  eigenartigsten  und  charakteristischsten  Erscheinungen  des 
Quattrocento. 

Die  Annahme,  dass  dem  Verrocchio  etwa  das  Porträt  des  Colleoni  auch  bei 
der  Gestaltung  jener  beiden  Krieger  vorgeschwebt  habe,  wird  dadurch  unwahr¬ 
scheinlich,  dass  Verrocchio  bereits  1478,  also  ein  Jahr  ehe  die  Konkurrenz  für  den 
Colleoni  ausgeschrieben  wurde,  an  jenem  Relief  arbeitete;  und  zwar  zunächst  wohl 
jene  kleinen  Thonmodelle,  von  denen  sich  grade  der  eine  jener  beiden  Krieger  noch 
erhalten  hat  (im  Besitz  von  Baron  Adolphe  Rothschild,  wie  oben  erwähnt). 

Wenn  nun  auch  dem  Colleoni  die  volle  Bildnissähnlichkeit  abgeht,  so  dürfen 
wir  daraus  doch  noch  nicht  etwa  schliessen,  dass  Verrocchio  zur  Darstellung  der  Per¬ 
sönlichkeit  nicht  befähigt  gewesen  sei.  Nicht  nur  bespricht  Vasari  grade  in  der  Vita 
des  Verrocchio  ausführlich  die  Art,  wie  man  im  Quattrocento  mit  Benutzung  der 
Todtenmasken  bemalte  Stuckbüsten  hergestellt  habe,  und  nennt  Verrocchio  den  Erfinder 
dieser  Sitte,  sondern,  wie  ich  glaube,  lassen  sich  auch  mehrere  noch  erhaltene  Porträt¬ 
büsten  oder  Modelle  zu  solchen  auf  den  Meister  zurückführen;  darunter  eine  der 
ausgezeichnetsten,  welche  die  Renaissance  Italiens  hervorgebracht  hat. 

In  unmittelbarer  Nähe  jenes  Madonnenreliefs  des  Meisters  aus  Palazzo  Medici 
steht  nämlich  im  Bargello  die  namenlose  Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens,  welches 
die  Blumen,  die  sie  in  einem  feinen  Tuche  gesammelt  hat  —  es  scheinen  Vergiss¬ 
meinnicht  zu  sein  — ,  mit  beiden  Händen  gegen  die  Brust  drückt.  Ihr  Haar  ist  hinten 
in  ein  Tuch  zusammengesteckt,  vorn  kurz  geschnitten  und  künstlich  gelockt.  Das 
energische  volle  Kinn,  die  etwTas  aufgeworfene  Unterlippe,  die  Augen  mit  ihren 
eigentümlich  starken  Deckeln  unter  den  hochgewölbten  Brauen,  der  breite  starke 
Hals,  auf  dem  der  Kopf  etwas  schief  aufsitzt,  die  Bildung  und  Bewegung  der  Hände 
mit  ihren  feinen  langen  Fingern,  das  äusserst  geschmackvoll  gelegte  Gewand  mit 
seinen  feinen  reichen  Fältchen:  alles  das  sind  Eigentümlichkeiten,  welche  die  jugend¬ 
lichen  Frauengestalten  Verrocchio’s  fast  ausnahmslos  mehr  oder  weniger  stark  auf¬ 
weisen,  soweit  nicht  der  Individualität  Rechnung  getragen  werden  musste.  Man  ver¬ 
gleiche  nur  auf  dem  Relief  des  Forteguerri-Monuments  die  Gestalten  des  Glaubens 
und  der  Hoffnung.  Nur  haben  wir  hier  nach  der  köstlichen  Durchbildung  des 
Marmors  und  der  Frische  und  Feinheit  der  Behandlung  jedenfalls  eine  eigenhändige 
Marmorarbeit  des  Künstlers  vor  uns.  Der  kleine  Kreis  von  Bewunderern  des 
Meisters  hat  dieselbe  auch  stets  für  eine  solche  angesehen;  hoffentlich  wird  der 
Umstand,  dass  die  Formerei  unseres  Museums  eine  gute  Form  dieser  Büste  besitzt, 
derselben  durch  die  Verbreitung  der  Ausgüsse  in  weiteren  Kreisen  die  verdiente 
Anerkennung  verschaffen  und  dadurch  zum  besseren  Verständniss  des  Künstlers  über¬ 
haupt  beitragen. 

Bei  einer  zweiten  Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens  weist  neben  der  Ver¬ 
wandtschaft  mit  dieser  Büste  des  Bargello  auch  ein  äussererUmstand  auf  Verrocchio 
als  den  Urheber:  der  Umstand  nämlich,  dass  die  Dargestellte  nach  dem  im  Muster  ihres 
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Sammetkleides  angebrachten  Wappen  eine  Colleoni  ist.  Diese  Büste,  leider  einmal 
zerbrochen  und  deshalb  zusammengestückt  und  dann  zu  scharf  gereinigt,  befindet 
sich  in  der  Sammlung  des  Herrn  Gustave  Dreyfuss  zu  Paris.  Welches  Mitglied  der 
Familie  des  grossen  Condottiere  die  Büste  darstellt,  vermag  ich  nicht  zu  sagen; 
schwerlich  wol  dessen  bereits  1470  verstorbene  Tochter  Medea,  deren  Bilde  im 
Grabmal  zu  Bergamo  die  Büste  auch  keineswegs  gleicht.  Wie  die  Haltung  und  die 
Kopftracht,  das  Kopftuch  mit  den  vorquellenden  kleinen  Löckchen,  fast  die  gleiche 
sind  wie  auf  der  Büste  des  Bargello,  so  verraten  auch  die  für  Verrocchio  so  charak¬ 
teristische  etwas  flache  Modellierung  des  Gesichts,  die  Bildung  der  Augen,  des  Halses, 
Kinnes  u.  s.  f.  die  gleiche  künstlerische  Auffassung. 


Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens  im  Bargello. 


Das  flüchtige  Thonmodell  zu  der  Büste  eines  halbwüchsigen  Knaben,  welches 
mir  nach  seiner  Verwandtschaft  mit  den  genannten  Büsten  gleichfalls  auf  Ver¬ 
rocchio  zurückzugehen  scheint,  befindet  sich  im  Besitze  des  Berliner  Museums 
(Nr.  688)  und  ist  hier  auf  dem  Kollectivblatt  in  Phototypie  wiedergegeben.  Die 
Abbildung  überhebt  mich  einer  näheren  Beschreibung.  Die  Aehnlichkeit  in  der 
Auffassung  der  Formen  wie  der  Bewegung  ist  hier  und  in  der  Marmorbüste  des 
Bargello  so  augenfällig,  dass  man  in  beiden  Dargestellten  Mitglieder  derselben 
Familie  zu  vermuten  versucht  wird.  Leider  ist  auch  diese  Büste  einmal  gebrochen 
und  dann  ungeschickt  wieder  zusammengesetzt  und  zu  scharf  gewaschen,  so  dass 
die  Frage,  ob  diese  Thonarbeit  ein  eigenhändiges  Werk  Verrocchio’s  ist  oder  nicht, 
kaum  noch  zu  entscheiden  ist.  Die  Benennung  Pico  della  Mirandola,  unter  welchem 
Namen  die  Büste  1841  durch  Waagen  vom  Grafen  Orlandini  in  Florenz  gekauft  wurde, 
ist  völlig  aus  der  Luft  gegriffen  und,  wie  der  Vergleich  mit  der  bekannten  Büste  des 
vornehmen  Gelehrten  beweist,  zweifellos  falsch. 
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Eine  ganz  ähnliche,  gleichfalls  jetzt  unbemalte  Thonbüste  eines  Jünglings  mit 
vollen  Locken,  etwas  oberflächlicher  und  geringer  als  die  eben  genannte  und  daher 
wohl  sicher  eine  Arbeit  der  Werkstatt  des  Verrocchio,  besitzt  das  South  Kensington 
Museum  (No.  4485). 

Wenn  ich  schliesslich  auch  einige  kleine  Medaillonbildnisse  zwar  nicht  mit 
Bestimmtheit  dem  Verrocchio  selbst,  aber  doch  dem  Kreise  der  ihm  unmittelbar  sich 
anschliessenden  Künstler  zuzuweisen  wage,  so  hat  mich  als  Laien  zu  einem  solchen 
Urteil  der  Erfolg  einer  früheren  ähnlichen  Bestimmung  ermutigt:  ich  hatte,  in  einem 
Aufsatze  über  Benedetto  da  Majano,  diesem  Künstler  das  schöne  Medaillon  des  Filippo 
Strozzi  zugeschrieben  und  sehe  zu  meiner  Freude,  dass  mir  sowol  Armand  wie 
J.  Friedlaender  in  dieser  allerdings  nahe  liegenden  Hypothese  gefolgt  sind.  Es  handelt 
sich  hier  um  die  Medaillons  der  jungen  Giovanna  Albizzi,  Gemahlin  des  Lorenzo 
Tornabuoni  (vermählt  i486)1),  der  Maria  de  Muciny  und  der  Nonina  Strozzi  (1489). 
Der  Vergleich  dieser  Relief bildnisse  (zwei  derselben  sind  im  IV.  Heft  des  letzten  Jahr¬ 
ganges  unserer  Zeitschrift  auf  Tafel  XXVIII  und  XXIX  in  Lichtdruck  wiedergegeben) 
mit  den  weiblichen  Büsten,  als  deren  Urheber  wir  soeben  Verrocchio  nachzuweisen 
versucht  haben,  wird  ihre  Verwandtschaft  mit  denselben  augenscheinlich  machen. 
Einen  Umstand,  der  diese  Vermutung  noch  wahrscheinlicher  macht,  werden  wir  später 
noch  berühren,  wenn  wir  unter  Leonardo’s  Jugendarbeiten  auch  einige  Zeichnungen 
junger  Frauen  im  Profil  zu  nennen  haben,  von  denen  wenigstens  die  eine  wie  der 
Entwurf  zu  einem  den  vorliegenden  entsprechenden  Medaillon  erscheint. 


II. 


„Nec  tibi,  Lysippe  est  Thuscus  Verrocchius  impar, 

A  quo,  quidquid  habent  pictores,  fonte  biberunt. 
Discipulos  pene  edocuit  Verrocchius  omnes, 

Quorum  nunc  volitat  Tyrrhena  per  oppida  nomen.” 

Ugolino  Verino. 

Eine  ebenso  stattliche  Zahl  von  Gemälden  auf  Verrocchio  zurückzuführen,  wie 
wir  sie  von  plastischen  Bildwerken  nachzuweisen  bemüht  waren,  kann  schon  deshalb 
nicht  einmal  angestrebt  werden,  weil  Verrocchio  nach  allen  älteren  Zeugnissen,  wie 
nach  den  urkundlichen  Nachrichten  in  erster  Linie  Bildhauer  war.  Erschwerend  und 
hemmend  in  seiner  Thätigkeit  als  Maler  wirkte  auch  der  Umstand,  dass  der  Künstler 


*)  Herr  Dr.  A.  Bayersdorffer  äusserte  vermutungsweise  gegen  mich,  ob  nicht  die 
Giovanna  Albizzi  auch  in  der  Marmorbüste  des  Bargello  dargestellt  sein  könnte.  Ich  ge¬ 
stehe,  dass  mir  dazu  die  Formen  der  beiden  Köpfe,  trotz  mancher  Verwandtschaft,  doch  zu 
verschieden  erscheinen.  So  zeigt  die  Büste  eine  vorspringende  Unterlippe  und  ein  starkes 
Kinn,  in  der  Medaille  dagegen  treten  beide  zurück. 
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bei  dem  Ernst  seines  Strebens  auch  an  den  gleichzeitigen  mühsamen  Versuchen 
seiner  Landsleute,  ein  der  niederländischen  Malerei  in  der  Wirkung  und  Haltbarkeit 
gleichkommendes  Verfahren  ausfindig  zu  machen,  thätigen  Anteil  nehmen  musste. 

Gegenüber  jener  nicht  unbeträchtlichen  Anzahl  urkundlich  beglaubigter  Skulp¬ 
turen  des  Meisters  sind  wir  denn  in  der  That  für  die  Gemälde  desselben  auf  ein 
einziges  allgemein  anerkanntes  und  —  obenein  nur  durch  Vasari’ s  Zeugniss  —  beglaubigtes 
Werk  beschränkt,  auf  die  bekannte  Taufe  Christi  in  der  Akademie  zu  Florenz.  Der 
Umstand,  dass  dieses  Gemälde  unvollendet  blieb,  sowie  dass  Verrocchio's  grosser 
Schüler  Leonardo,  wie  uns  gleichfalls  Vasari  berichtet,  neben  seinem  Meister  daran 
thätig  war,  hat  dahin  geführt,  auch  in  diesem  Einen  anerkannten  Bilde  des  Meisters 
die  Erkenntniss  seiner  Eigentümlichkeit  als  Maler  zu  verdunkeln  und  daher  der 
Forschung  nach  andern  Gemälden  seiner  Hand  oder  seiner  Erfindung  grosse 
Schwierigkeiten  in  den  Weg  zu  legen. 

Prüfen  wir  daher  dieses  Gemälde  vorweg  auf  die  Frage  nach  den  beiden 
Meistern,  die  laut  Vasari  daran  gearbeitet  haben  sollen.  Ist  die  Hand  des  Leonardo 
neben  der  des  Verrocchio  in  der  That  darin  zu  erkennen?  Ich  glaube  ja!  und  zwar 
so  deutlich,  dass  wir  danach  mit  Entschiedenheit  die  Arbeit  des  Einen  und  des 
Anderen  im  Bilde  bestimmen  können.  Dass  Vasari’s  Angabe,  Leonardo  habe  —  da¬ 
mals  ganz  jung  und  Schüler  Verrocchio’s  —  den  einen  der  beiden  Engel  in  das  Bild 
gemalt,  und  dieser  habe  in  der  Erkenntniss,  von  seinem  Schüler  übertroffen  zu  sein, 
sich  entschlossen,  den  Pinsel  nicht  wieder  anzurühren,  nur  für  den  ersten  Teil  seiner 
Mitteilung  wirklich  ernsthaft  zu  nehmen  ist,  brauche  ich  wohl  nur  zu  erwähnen. 
Jener  köstliche,  im  Profil  gesehene  Engel,  welcher  das  Gewand  Christi  hält,  ist  in 
der  That  wesentlich  verschieden  von  den  übrigen  Gestalten  des  Bildes:  seine  feineren 
Züge  und  die  grossen  schönen  Falten  des  Gewandes,  die  in  scharfen  Kanten  brechen, 
unterscheiden  sich  auffallend  von  den  herberen  Formen  und  den  rundlichen  Gewand¬ 
falten  der  übrigen  Figuren:  wie  diese  durchaus  charakteristisch  für  Verrocchio  sind, 
so  begegnen  wir  jenen  in  den  frühesten  Werken  des  Leonardo,  namentlich  in  einer 
Reihe  seiner  unangefochtenen  Studienblätter.  Eine  weitere  Eigentümlichkeit  dieser 
Engelsgestalt  ist  die  Ausführung  derselben  in  Oel. Doch  finden  wir  auch  andere 
Teile  des  Bildes  in  gleicher  Weise  gemalt:  während  nämlich  Johannes  sammt  dem 
bewaldeten  Felsabhange  hinter  demselben,  teilweise  auch  der  Vordergrund  des  Bildes 
sowie  der  zweite,  von  vorn  gesehene  Engel  in  Tempera  gemalt  sind  und  augen¬ 
scheinlich  nicht  vollendet  wurden,  sind  die  schöne  Gebirgsferne  und  zum  grossen  Teile 
auch  der  Christus  in  derselben  Weise  in  Oelfarbe  ausgeführt  oder  richtiger  übergangen, 
wie  der  Engel  des  Leonardo.  Lässt  dieser  Umstand  an  sich  schon  die  Vermutung 
zu,  dass  der  Maler  dieses  Engels  auch  diese  von  den  übrigen  Teilen  des  Bildes  ab¬ 
weichenden  Stücke  gemalt  oder  übermalt  habe,  so  machen  mehrere  andere  Umstände 
diese  Annahme  nahezu  zur  Gewissheit.  Die  eigentümlich  zähe  Oelfarbe  von  bräun¬ 
lichem  Ton,  welche  hier  angewendet  ist,  finden  wir  auch  in  Leonardo’s  berühmtester 
malerischer  Leistung,  die  gleichfalls  unvollendet  ist,  und  an  der  er  gleichfalls  schon 
jung  gemalt  hatte,  in  der  Joconda  des  Louvre.  Dasselbe  Bild  zeigt  ferner  in  dem 
unvollendeten  Hintergründe  jene  Leonardo  so  eigentümlichen  öden,  felsigen,  von 

l)  Wir  sprechen  hier  von  Oelmalerei  im  Gegensatz  gegen  die  Temperamalerei,  wobei 
die  schwebende  Frage,  ob  und  wie  weit  in  Wirklichkeit  Oel  oder  Firniss  oder  beide 
gemischt  bei  dem  Malverfahren  des  XV.  Jahrhunderts  verwendet  wurden,  unerörtert 
bleiben  mag. 
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ßergwässern  durchzogenen  Alpenthäler,  wie  wir  sie  im  Hintergründe  der  Taufe 
Christi  in  ganz  ähnlicher  Bildung  und  Ausführung  sehen.  Sie  sind  in  ihrer  trefflichen 
konstruktiven  und  perspektischen  Zeichnung  und  ihrer  malerischen  Behandlung  wesent¬ 
lich  verschieden  von  den  etwas  nüchternen  und  schematischen  Felsgebilden  mit  ihrem 
schablonenhaften  Baumwuchs  und  Rasendecke,  welche  hinter  dem  Täufer  angebracht 
und  noch  ganz  in  Tempera  ausgeführt  sind.  Bei  genauerer  Prüfung  werden  wir 
aber  die  Ueberreste  ähnlicher  Fels-  und  Bergbildungen,  in  hellerTemperafarbe  ausgeführt, 
auch  in  der  Ferne  unter  jener  Oelübermalung  entdecken.  Danach  scheint  es  also,  als 
ob  dem  Leonardo  das  unvollendete  Bild  seines  Lehrers,  sei  es  erst  nach  dessen  Tode, 
oder  weil  dieser  durch  andere  Arbeiten  verhindert  war,  zur  Vollendung  übergeben 
war,  dass  dieser  aber,  nach  seiner  gründlichen  Art,  die  Arbeit  gewissermassen  von 
Neuem  begann  und  dadurch  auch  seinerseits  wieder  das  Bild  nicht  fertig  malte. 

Die  Kunstgeschichte  hat  sich  lange  Zeit  bei  der  Ueberzeugung  beruhigt,  dass 
uns  in  diesem  unfertigen  und  teilweise  übermalten  Bilde  das  einzige  Gemälde  des 
Verrocchio  erhalten  sei.  Und  doch  sagt  ein  Zeitgenosse  des  Künstlers  kurz  nach 
dessen  Tode  in  jenen  Versen,  die  ich  diesen  Zeilen  vorangesetzt  habe,  dass  fast  alle 
berühmten  florentiner  Maler  jener  Zeit  seine  Schüler  waren.  Es  verlohnt  sich  also 
wohl,  nach  anderen  Gemälden  Verrocchio’s  sich  umzusehen. 

Etwa  Ausgangs  der  sechziger  Jahre  oder  im  Jahre  1870  trat  der  im  italienischen 
Kunsthandel  jener  Zeit  sehr  bekannte  Dr.  Foresi  in  Florenz  mit  der  Behauptung  auf,  er 
habe  das  von  Vasari  erwähnte  Altarbild  des  Verrocchio  aus  S.  Domenico  alle  monache  in 
Florenz  erworben.  Er  suchte  diese  Behauptung  durch  eine  Reihe  von  ,,bajate”  aufs 
Kräftigste  zu  stützen,  was  wenigstens  den  einen  günstigen  Erfolg  für  ihn  hatte,  dass  er 
das  Bild  sehr  vorteilhaft  an  einen  englischen  Liebhaber,  Mr.  Ducas  in  Glasgow,  verkaufte. 
Der  Umstand,  dass  dieses  umfangreiche  und  zweifellos  dem  XV.  Jahrhundert  angchörige 
Bild1)  schon  im  vorigen  Jahrhundert  in  der  „Etruria  Pittrice”  unter  Verrocchio’s  Namen 
und  als  in  jener  kleinen  Kirche  befindlich  gestochen  wurde,  lässt  allerdings  kaum  einen 
Zweifel  zu,  dass  es  das  von  Vasari  erwähnte  Gemälde  sei.  Maria  ist  auf  einem  Marmor¬ 
sessel  mit  dem  Kinde  auf  ihrem  Schofse  dargestellt,  während  zwei  Engel  sie  krönen. 
Zu  den  Seiten  Jakobus,  der  hl.  Domenikus,  ein  hl.  Bischof  und  Petrus  Martyr,  welcher 
der  Maria  die  knieende  hl.  Katharina  von  Siena  empfiehlt.  Das  Bild  ist  in  Tempera 
gemalt  und  malerisch  so  einfach  und  primitiv  behandelt  oder  richtiger  dünn  hin¬ 
gestrichen,  dass  zuweilen  kaum  der  Kreidegrund  ganz  bedeckt  erscheint;  die  Orna¬ 
mente  sind  ganz  kunstlos  und  flüchtig  eingeritzt;  die  Anordnung  hat  etwas  altertümlich 
Befangenes  und  die  Gestalten  erscheinen  etwas  schwerfällig  und  trübselig.  Dennoch 
werden  wir  bei  genauerer  Betrachtung  Züge  genug  entdecken,  die  allerdings  auf 
Verrocchio  hinweisen:  der  Faltenwurf,  die  einfachen  Ornamente  an  den  Gewändern 
und  am  Gesims  über  dem  Throne,  die  Bäume  im  Hintergründe,  die  Zeichnung  der 
Hände,  selbst  die  Typen  —  namentlich  die  der  beiden  jugendlichen  Engel  und  des 
Jakobus;  man  vergleiche  für  letzteren  die  früher  genannte  Büste  desselben  Apostels 
bei  Herrn  Landsinger  in  Florenz.  Auch  dass  etwa  ein  Schüler  nach  einer  Zeichnung 
des  Meisters  das  Gemälde  ausgeführt  habe,  was  man  nach  der  dekorativen  und  selbst 
flüchtigen  Behandlung  anfangs  für  sicher  annimmt,  ist  nicht  durchaus  notwendig:  der 
altertümliche  Zug  in  Anordnung  und  Gestalten,  die  primitive  Behandlungsweise  ver¬ 
bunden  mit  dem  eigentümlichen  Ernst  und  der  fein  empfundenen  Zeichnung  der 


>)  Vorzüglich  photographiert  von  Brogi  in  Florenz  (No.  1476). 
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Extremitäten  lassen  auch  die  Annahme  zu,  dass  wir  hier  eine  Jugendarbeit  Yerrocchio’s 
vor  uns  haben,  deren  flüchtige  Ausführung  vielleicht  mit  auf  Kosten  des  stipulierten 
Preises  oder  ähnlicher  äusserer  Gründe  zurückzuführen  wäre.  Die  Anordnung  der 
Heiligen  um  den  Thron,  der  Thron  selbst  mit  der  Gartenmauer,  die  sich  daran  an- 
schliesst,  und  den  Bäumen,  die  über  sie  hinüber  ragen,  endlich  die  feierlich  ernsten, 
fast  trübseligen  Typen  erinnern  sehr  an  Baldovinetti’s  bekanntes  Altargemälde  in  den 
Uffizien,  während  die  derbe  Kraft  der  Gestalten  und  ihre  noch  etwas  plumpen  Formen 
mehr  an  Castagno’s  Vorbild  gemahnen. 

Gleichzeitig  während  dieses  Gemälde  wieder  auftauchte  und  namentlich  in 
Florenz  lebhaft  diskutiert  wurde,  verwiesen  Crowe  und  Cavalcaselle  bei  der  Be¬ 
sprechung  Verrocchio’s  in  ihrer  „Geschichte  der  italienischen  Malerei”  (deutsche  Aus¬ 
gabe  von  Dr.  Max  Jordan,  III,  S.  140  ff),  obgleich  auch  sie  die  Taufe  Christi  in  der 
Akademie  zu  Florenz  als  das  einzige  eigenhändige  Gemälde  des  Meisters,  das  auf  uns 
gekommen  sei,  bezeichnen,  doch  eine  Gruppe  unter  sich  verwandter  kleinerer  Madonnen¬ 
bilder,  die  bald  Pesello  bald  Pollajuolo  benannt  werden,  wenigstens  an  die  Werkstatt  oder 
Schule  des  Verrocchio.  Es  sind  dies:  eine  Maria  mit  dem  stehenden  nackten  Kinde, 
das  mit  einem  Vogel  spielt,  in  der  Sammlung  Barker  zu  London,  jetzt  bei  Herrn 
Alessandro  Castellani  in  Rom;  ferner  ein  ganz  ähnliches  Motiv  mit  landschaftlicher 
Ferne  in  der  Berliner  Galerie  (No.  108)  und  ein  zweites,  welches  die  Gruppe  im  Innern 
eines  Zimmers  zeigt,  im  Städel’schen  Museum  zu  Frankfurt  a.  M.  (No.  1);  endlich  in 
der  National  Gallery  zu  London  (No.  296)  eine  etwas  grössere  Komposition:  Maria 
das  vor  ihr  auf  dem  Schofse  liegende  Kind  anbetend,  welches  zwei  jugendliche  Engel 
bedienen.  Crowe  und  Cavalcaselle  kommen  in  ihrer  Besprechung  dieser  Gemälde 
zu  dem  Resultat,  dass  sie  „jedenfalls  insgesammt  mehr  Familienzüge  von  der  Schule 
des  Verrocchio  als  der  Pollajuoli  in  sich  tragen”. 

Diese  Bestimmung,  welche  neuerdings  durch  Lermolieff,  der  zu  Gunsten  der  Polla¬ 
juoli  eintritt,  wieder  angefochten  ist,  scheint  mir  eine  der  glücklichsten  Errungenschaften 
jenes  um  die  Kenntniss  der  ältern  italienischen  Malerschulen  so  hochverdienten  Buches. 
Schade  nur,  dass  die  Verfasser  auf  halbem  Wege  stehen  geblieben  sind:  denn  einmal 
lässt  sich  jene  Gruppe  von  Madonnenbildern  noch  um  mehrere,  besonders  hervor¬ 
ragende  Gemälde  bereichern,  und  sodann  lassen  sich  dieselben,  meiner  Ueber- 
zeugung  nach,  nicht  nur  unbestimmt  und  fraglich  der  Schule  des  Verrocchio, 
sondern  teils  dem  Meister  selbst,  teils  wenigstens  seinem  Atelier  zuweisen.  Vor¬ 
weg  seien  die  Gemälde  genannt,  welche  sich  der  oben  genannten  Reihe  noch 
einfügen:  Maria  sitzend,  das  Kind  in  ihrem  Schofse  haltend,  vor  einer  Land¬ 
schaft,  in  der  Berliner  Galerie  (No.  104A,  erworben  1873  in  Florenz,  wo  es  ur¬ 
sprünglich  Prinz  Jerome  Napole'on  gekauft  hatte);  ein  Madonnenbild  ganz  ähnlichen 
Motivs,  als  Botticelli  1881  in  der  Versteigerung  der  Sammlung  de  Beurnonville  zu 
Paris,  jetzt  bei  Herrn  Mumm  in  Frankfurt  a./M.;  ein  grosses  Altarbild  in  der 
Galerie  des  Louvre  (No.  364,  Cosimo  Rosselli  benannt,  früher  dem  Piero  die  Cosimo 
zugeschrieben;  Muse'e  Napole'on),  Maria  mit  dem  segnenden  Kind  in  einer  Cherubim¬ 
glorie  schwebend  und  von  Maria  von  Egypten,  dem  hl.  Bernhard  und  vier  jugendlichen 
Engeln  verehrt;  bei  Mr.  Jarwes  in  Florenz  Maria  sitzend,  das  nackte  Kind  vor  sich 
auf  einem  Kissen;  eine  fast  getreue  Wiederholung  dieses  Bildes  bei  Baron  Staal  in 
Stuttgart;  ein  sehr  verwandtes  Motiv  bei  dem  Kunsthändler  Palloti  in  Florenz;  Maria 
das  Kind  säugend  in  der  Sammlung  der  verstorbenen  Grossfürstin  Marie  in  St.  Peters¬ 
burg;  endlich  in  der  Galerie  zu  Urbino  (No.  91)  Maria  das  Kind  auf  dem  Arme  haltend. 
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Dass  die  einzelnen  Gemälde  dieser  Gruppe  von  Madonnenbildern  nicht  nur 
unter  sich  eine  nahe  Verwandtschaft  zeigen,  welche  sie  nur  auf  einen  und  denselben 
Künstler  zurückführen  lässt,  sondern  dass  sie  andererseits  ebenso  eng  auch  jener 
Gruppe  von  Madonnenreliefs  verwandt  sind,  welche  wir  früher  zusammengestellt  und 


als  Werke  Verrocchio’s  nachgewiesen  haben,  und  dass  schliesslich  in  den  Studien 
seiner  Handzeichnungen,  namentlich  den  Skizzenbuchblättern  beim  Herzog  von  Aumale 
und  im  Louvre  sich  eine  grosse  Zahl  von  Entwürfen  und  Studien  zu  diesen  Gemälden 
wie  zu  jenen  Reliefs  erhalten  haben,  darauf  hat  zuerst  die  Direktion  der  Berliner 
Galerie  gelegentlich  der  Ausstellung  des  ebengenannten  Madonnenbildes  aufmerksam 
gemacht. 
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Nach  den  Verschiedenheiten  in  der  Komposition  gruppieren  sich  diese  Gemälde 
in  folgender  Weise:  Maria  ist  (in  halber  Figur)  stehend  vor  einer  Balustrade  dar¬ 
gestellt,  wie  sie  das  auf  einem  Kissen  stehende  nackte  Kind,  das  die  Rechte  segnend 
erhebt,  vor  sich  hält.  So  die  Bilder  in  Frankfurt,  Berlin  (No.  108),  bei  A.  Castellani, 
Jarwes,  Baron  Staal  und  Pallotti,  welche  den  Reliefs  des  Museo  von  Sta.  Maria  Nuova, 
des  Bargello  und  dessen  Nachbildungen,  sowie  mehreren  Zeichnungen  des  Skizzen¬ 
buchs  (besonders  auf  den  Blättern  des  Louvre)  zuweilen  bis  in  die  kleinsten  Details 
entsprechen.  Die  zweite  Komposition  zeigt  Maria  sitzend,  das  Kind  auf  dem 
Schofse,  das  sie  entweder  umfasst,  wie  auf  dem  neuen  Gemälde  der  Berliner  Galerie 
(No.  104A),  dem  Bilde  bei  Herrn  Mumm  und  ähnlich  in  Urbino  und  St.  Petersburg, 
oder  das  sie  anbetend  verehrt,  während  ein  Engel  dasselbe  hält,  wie  in  dem  Relief  von 
Pontedera  und  in  dem  Gemälde  der  National-Gallery.  Zu  letzterem  ist  die  köstliche 
Silberstiftzeichnung  in  den  Uffizien,  die  hier  umstehend  im  Facsimile  reproduziert 
ist,  ein  erster,  eigenhändiger  Entwurf  des  Meisters.  Das  Gemälde  des  Louvre  zeigt 
dann  die  erstere  Komposition  zu  einem  grossen  Altargemälde  erweitert.  Mehrere 
Studien  des  Skizzenbuchs  (einmal  auch  in  einer  Cherubimglorie)  zeigen  die  Maria  in 
ähnlicher  Weise  (in  ganzer  Figur),  wie  wir  sie  auf  diesem  Bilde  sehen. 

Die  charakteristischen  Eigenheiten  aller  dieser  Bilder  sind  so  augenfällig,  dass 
selbst  diejenigen,  welche  noch  Pollajuolo  als  den  Meister  derselben  ansehen,  doch  ihre 
Zusammengehörigkeit,  ihre  Herkunft  aus  Einer  gemeinsamen  Quelle  nicht  leugnen. 
Da  ich  schon  bei  der  Besprechung  der  verwandten  Madonnenreliefs  und  in  der  Schil¬ 
derung  der  Eigenart  Verrocchio’s  als  Bildhauer  auf  diese  charakteristischen  Eigentümlich¬ 
keiten  näher  eingegangen  bin,  brauche  ich  sie  hier  nur  kurz  zusammenzufassen.  Im 
Allgemeinen  sind  die  Figuren  von  guten  Verhältnissen;  das  Kind  bei  schmalen 
Schultern  und  hohem  Oberkörper  kräftig  gebildet  mit  starken  Fettfältchen,  kurzem 
Hals  und  kurzen  ungelenken  Fingern  und  Zehen;  die  Madonna  und  die  jugendlichen 
Engel  von  anziehenden  und  selbst  schönen  Formen:  der  Mund  schön  geschwungen, 
die  Mundwinkel  etwas  hochgezogen,  wodurch  jener  eigentümlich  freundliche  Ausdruck 
hervorgerufen  wird;  die  Augen  mit  den  kräftigen  hochgewölbten  Augendeckeln  und  den 
geschwungenen  Brauen;  die  Finger  zierlich  gesetzt,  namentlich  der  kleine  Finger  fast 
in  gezierter  Weise  geknickt  und  abstehend,  der  Daumen  zuweilen  zurückgebogen. 
Als  Tracht  der  hellblaue  Tuchmantel  mit  dunkelgrünem  Futter  (zuweilen  gelb 
getüpfelt),  den  eine  Brosche  aus  vier  Perlen  oder  einem  Cherubskopf  über  dem 
kirschrothen  Kleide  zusammenhält;  das  Kleid  selbst  in  der  Regel  oben  mit  einem 
Schlitz  und  zusammengeschnürt  und  von  einer  schmalen  Binde  unter  der  Brust 
zusammengehalten;  die  Aermel  gewöhnlich  von  grossblumigem  Brockat  und  unten 
geschlitzt,  sodass  der  Hemdärmel  sichtbar  wird.  Der  niemals  fehlende  Frauen¬ 
schleier,  aus  feiner  Gaze  oder  dünnem  Stoff,  ist  in  kunstreicherWeise  Uber  dem  Haar 
befestigt  und  fällt  in  seinen  Enden  vorn  Uber  die  Schultern  herab.  Seine  Kante  ist, 
wie  auch  die  Säume  der  meisten  Gewänder,  zierlich  geschmückt,  häufig  mit  jenen 
eigentümlichen  Inschriften  in  arabischer  Buchstabenform.  Auch  die  kleine  Leibbinde 
des  Kindes,  gleichfalls  mehrfach  von  orientalischem  Stoffe,  findet  sich  regelmässig  in 
irgend  einer  Weise  angebracht;  wie  auch  das  Kissen  mit  seinem  doppelten  Ueberzug. 
wenn  das  Kind  auf  der  Balustrade  steht. 

Da  diese  Gruppe  von  Gemälden  meist  den  Pollajuoli  zugeschrieben  worden  und 
heute  noch  von  einzelnen  hervorragenden  Kennern  der  italienischen  Malerei  dafür 
gehalten  wird,  sei  es  mir  gestattet,  einen  Augenblick  die  Gestalten  auf  den  un- 
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zweifelhaften  Werken  der  beiden  Pollajuoli  (zumal  des  jüngeren  Piero,  der  nach  dem 
Zeugnisse  seines  Landsmannes  und  Zeitgenossen  Albertini  der  eigentliche  Maler  von 
den  beiden  Brüdern  war)  mit  den  Gestalten  dieser  Madonnenbilder  zu  vergleichen. 
Vorweg  bemerke  ich,  dass  keine  einzige  beglaubigte  Komposition  dieser  Art,  weder 
in  Bild  noch  in  Stein  oder  Bronze  oder  auch  nur  als  Zeichnung,  vom  Antonio  oder 
Piero  Pollajuolo  auf  uns  gekommen  ist.  Charakteristisch  ist  für  die  Gestalten  der 
Pollajuoli,  namentlich  des  Malers  Piero,  der  Mangel  an  Proportion  (die  Köpfe 
sind  so  auffallend  klein,  dass  die  Figuren  durchweg  io — 12  Kopflängen  haben),  die 
Hagerkeit  und  Schlankheit  der  sehnigen  Körper  und  ihre  unsichere  Haltung  (sie 
drohen  häufig  umzufallen,  zuweilen  selbst  wenn  sie  sitzen);  die  sonderbare  Form  des 
Kopfes,  der  in  Piero’s  bezeichneter  Krönung  der  Maria  in  San  Gimignano  regelmässig 
keilförmig  gebildet  ist;  die  kleinen  geschlitzten  Augen,  die  schmale  langgezogene  Nase, 
der  kleine  oft  missmutig  verzogene  Mund,  die  perrückenenartig  aufliegenden  Haare, 
der  lange  Hals  und  die  meist  übertrieben  hängenden  Schultern;  endlich  in  der  Tracht 
(bei  der  gleichen  Vorliebe  für  gefütterte  Mäntel,  wie  sie  Maria  auf  jenen  Madonnen¬ 
bildern  Verrocchio’s  regelmässig  trägt)  die  bunten,  meist  klein  geblümten  Stoffe  der 
Kleider,  die  mit  Perlenbordüren  eingefasst  sind,  der  kleine  und  kaum  sichtbare  Schleier, 
die  grossen  Langfalten,  welche  die  Figur  noch  schlanker  und  hagerer  erscheinen 
lassen.  Auf  einen  anderen  Unterschied,  auf  die  Verschiedenheit  der  landschaftlichen 
Hintergründe,  habe  ich  sogleich  bei  Gelegenheit  der  Tobiasbilder  näher  einzugehen. 
Also  in  allen  diesen  Punkten  wesentliche  Abweichungen,  oft  das  direkte  Gegenteil 
dessen,  was  wir  in  jenen  Madonnenbildern  als  charakteristisch  fanden.  Dass  dort 
sowohl  als  hier  gelegentlich  ein  Ohr  „faunartig  zugespitzt”  erscheint,  oder  der 
Daumen  zurückgebogen,  der  kleine  Finger  fast  kokett  von  der  Hand  abgehalten  ist, 
dass  die  Nägel  hier  wie  dort  „kurz  geschnitten  und  schmutzig”  sind,  dies  scheinen 
mir  doch  Uebereinstimmungen,  auf  die  man  solchen  wesentlichen  Verschiedenheiten 
gegenüber  kein  allzugrosses  Gewicht  legen  sollte.  Denn  wenn  man  daraufhin  die 
Gemälde  oder  Bildwerke  der  italienischen  Renaissance  prüft,  so  wird  man  vielleicht 
auf  die  Eigentümlichkeit  stossen,  dass  gewohnheitsgemäss  bei  allen  Künstlern  die  Nägel 
kurz  geschnitten  und  schmutzig  erscheinen,  dass  auf  einem  und  demselben  Bilde,  wenn 
ausnahmsweise  einmal  mehrere  Ohren  sichtbar  sind,  diese  die  allerverschiedensten 
Formen  zeigen,  oder  dass  ein  faunartig  zugespitztes  Ohr  das  eine  Mal  ganz  schmal  und 
lang,  das  andere  Mal  ganz  kurz  und  dick  ist,  dass  es  eine  grosse  Muschel  oder  eine 
ganz  kleine  hat  u.  s.  f.  Damit  will  ich  die  Bedeutung  solcher  kleinen  Eigenarten  und 
Unarten  für  die  Bestimmung  von  Kunstwerken  durchaus  nicht  völlig  wegläugnen;  ich 
glaube  sogar  einige  der  oben  berührten,  von  Lermolieff  hervorgehobenen  Punkte  auch 
noch  zu  unserer  Bestimmung  der  hier  in  Frage  stehenden  Madonnenbilder  verwerten 
zu  können.  Aber  teils  sind  sie  nicht  ganz  richtig  beobachtet,  teils  keine  wirklichen 
Eigenarten  zu  nennen,  teils  können  sie  jenen  Verschiedenheiten  gegenüber  um  so 
weniger  ins  Gewicht  fallen,  als  ja  Verrocchio  und  die  Brüder  Pollajuoli  als  Lands¬ 
leute  und  Zeitgenossen,  die  von  Haus  aus  Goldschmiede  und  in  der  Plastik  wie  in 
der  Malerei  gleichmässig  zu  Hause  waren,  begreiflicherweise  mancherlei  Berührungs¬ 
punkte  haben  mussten  und  in  Wirklichkeit  auch  haben. 

Zu  jenen  Verschiedenheiten  in  der  Auffassung  der  Form  und  Bewegung  kommt 
schliesslich  noch  die  Verschiedenheit  der  Färbung  und  Behandlung.  Während  nämlich 
jene  Madonnenbilder,  die  wir  dem  Verrocchio  und  seiner  Werkstatt  zuschreiben, 
sämmtlich  in  Tempera  gemalt  oder  doch  untermalt  (und  im  lezteren  Fall  mit  Firniss- 
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färben  lasiert)  sind  und  eine  ganz  eigentümlich  helle  Färbung,  namentlich  des  Fleisches, 
gemeinsam  haben,  sind  die  Gemälde  der  beiden  Pollajuoli  ganz  in  Firnissfarben  aus¬ 
geführt,  und  zwar  mit  einem  Firniss,  den  man  nach  seinem  bräunlichen  Ton,  seiner 
Zähigkeit  und  den  eigentümlichen  Rissen  im  Impasto,  welche  die  Farbe  wie  geronnen 
erscheinen  lässt,  für  Sanderakfirniss  erklärt.  Dieses  ganz  eigenartige  Bindemittel,  das 
—  wie  es  scheint  —  nur  die  Pollajuoli  benutzt,  aber  auch  regelmässig  angewandt 
haben,  lässt  ihre  Gemälde  schon  von  weitem  unter  andern  Bildern  heraus  erkennen. 

Gegen  die  Ansicht,  dass  der  eine  oder  der  andere  der  Brüder  Pollajuoli  für  jene 
Folge  von  Madonnenbildern  in  Anspruch  genommen  werden  könnte,  spricht  schliesslich 
noch  ein  sehr  schwerwiegender  Grund:  in  den  Blättern  des  Skizzenbuchs  im  Besitze 
des  Louvre  und  des  Herzogs  von  Aumale  finden  sich  zahlreiche  Studien  und  Skizzen 
zu  diesen  oder  ähnlichen  Gemälden  wie  zu  den  verwandten  Reliefs.  Dass  aber  einer 
der  Pollajuoli  der  Zeichner  dieses  Skizzenbuches  sein  könnte,  wird  selbst  Herr  Ler- 
molieff  nicht  behaupten ;  denn  abgesehen  davon,  dass  sich  in  diesen  Blättern  eine  Reihe 
von  Studien  zu  beglaubigten  plastischen  Werken  des  Verrocchio  findet,  zeigt  die 
ziemlich  beträchtliche  Zahl  der  beglaubigten  Zeichnungen  der  beiden  Pollajuoli  eine 
völlig  verschiedene  Auffassung  und  Behandlung;  wie  auch  die  mancherlei  Beischriften 
und  Notizen  auf  jenen  Skizzenbuchblättern  eine  Handschrift  zeigen,  welche  an  die  der 
Pollajuoli  gar  nicht  erinnert. 

Wir  müssen  nach  diesem  notwendigen  Exkurse  noch  einmal  auf  jenen  Cyklus 
von  Madonnenbildern  zurückkommen,  um  der  Frage  näher  zu  treten,  wie  weit  gehen 
die  einzelnen  Bilder  auf  Verrocchio  selbst  oder  auf  seine  Werkstatt  zurück.  Zu¬ 
gegeben  werden  muss  im  Voraus  die  ausserordentliche  Schwierigkeit  einer  nur  an¬ 
nähernd  sicheren  Entscheidung  dieser  Frage,  weil  ja  einerseits  in  dem  einzigen  be¬ 
glaubigten  Gemälde  Verrocchio’s,  der  Taufe  Christi,  die  nicht  von  Leonardo  übermalten 
Teile  unfertig  sind,  andererseits  aber  eine  Anzahl  von  hervorragenden  Schülern  des 
Verrocchio  Jahre  lang  in  dessen  Werkstatt  beschäftigt  w’aren;  so  namentlich  Leonardo 
und  Lorenzo  di  Credi,  letzterer  sogar  bis  zum  Tode  seines  Meisters.  Wir  müssen 
uns  daher  bis  zur  Auffindung  weiterer  Dokumente  für  die  eigenhändige  Thätigkeit 
Verrocchio’s  als  Maler  damit  begnügen,  hypothetisch  jene  Frage  zu  beantworten,  und 
es  schon  als  ein  befriedigendes  Resultat  ansehen,  wTenn  wir  ein  bestimmtes  Gemälde 
wenigstens  der  Erfindung  nach  auf  Verrocchio  zurückzuführen  im  Stande  sind. 

Das  grösste  Anrecht,  für  ein  ganz  eigenhändiges  Werk  des  Meisters  zu 
gelten,  hat  wohl  die  Maria  mit  dem  Kind  auf  dem  Schofse  in  der  Berliner  Galerie 
(No.  104A).  Fast  möchte  man  hier  auch  den  Umstand,  dass  das  Bild  unfertig  ist,  als 
einen  Grund  für  die  eigenhändige  Ausführung  mit  aufzählen.  Nicht  nur  zeigt  jenes 
Gemälde  alle  jene  charakteristischen  Merkmale,  welche  wir  als  Ausfluss  der  Eigenart  des 
Meisters  kennen  lernten,  in  besonders  scharfer  Weise  ausgeprägt,  in  der  Auffassung, 
den  Typen,  der  Tracht,  dem  Schmucke  und  dem  landschaftlichen  Hintergründe:  auch 
die  Ausführung  steht  in  der  Sicherheit  und  Feinheit  der  Zeichnung,  in  der  Meister¬ 
schaft  der  Modellierung,  die  unverkennbar  den  Bronzetechniker  verrät,  in  der  Gold¬ 
schmiedeartigen  Feinheit  der  Durchbildung  aller  ornamentalen  Details  der  Erfindung 
in  keiner  Weise  nach.  Freilich  hat  wohl  gerade  die  Färbung  durch  den  eigen¬ 
tümlich  schweren  braunen  Ton  des  Fleisches  die  Veranlassung  gegeben,  dass  das 
Gemälde  Pollajuolo’s  Namen  führte  und  auch  jetzt  noch  von  namhaften  Kennern 
dafür  angesprochen  wird.  Allein  dieser  braune  Ton  ist  nur  die  Untermalung,  die 
unter  der  hellen  Lasur,  vor  deren  Auftragung  der  Meister  das  Bild  stehen  liess, 
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sich  in  einen  feinen  hellgrauen  Ton  verwandelt  hätte.  Die  Malweise  dieses 
Bildes  ist  durch  den  unfertigen  Zustand,  in  welchem  sich  dasselbe  befindet,  leicht 
erkennbar  und  giebt  uns  über  die  Technik  Verrocchio’s  wie  der  gleichzeitigen 
Richtung  der  florentiner  Malerei,  welche  dieselben  malerischen  Ziele  verfolgt, 
interessanten  Aufschluss.  Das  Bild  ist  nämlich,  wie  auch  die  Taufe  Verrocchio’s,  ganz 
in  Tempera  angelegt.  Die  Vollendung  in  Oelfarben,  denen  offenbar  Firniss  bei¬ 
gemischt  ist,  hat  der  Künstler  dann  zunächst  bei  den  Nebensachen  begonnen: 
die  ausgezeichnet  stoffliche  Wirkung  des  grünen  Sammetfutters  ist  durch  eine  ganze 
Reihe  übereinander  gelegter  Lasuren  erreicht;  der  Gazeschleier,  welcher  den  Haar¬ 
schmuck  bedeckt,  ist  ein  wahres  Wunder  geschmackvoller  Anordnung  und  feiner 
malerischer  Ausführung;  der  gemusterte  Aermel  und  das  Mieder  der  Maria,  sowie  die 
orientalische  Leibbinde  des  Kindes,  die  ebenfalls  in  gleicher  Weise  vollendet  sind, 
zeigen  den  gleichen  malerischen  Sinn  und  die  gleiche  liebevolle  Treue  in  der  Durch¬ 
führung,  die  wohl  in  keinem  anderen  florentiner  Gemälde  des  Quattrocento  in 
demselben  Mafse  sich  vereinigt  finden. ') 

Wenn  ausser  diesem  Bilde  noch  ein  zweites  Werk  dieses  Cvklus  von  Madon¬ 
nengemälden  den  Anspruch  auf  eigenhändige  Ausführung  durch  den  Meister  selbst 
erheben  kann,  so  ist  es  das  Bild  im  StädeFschen  Museum.  Freilich  gehört  dasselbe 
dann  einer  früheren  Zeit  Verrocchio’s  an,  denn  es  ist  noch  ganz  in  Tempera  aus¬ 
geführt  und  zeigt  in  der  Anordnung  und  Bewegung  wie  in  der  Detaildurchführung 
noch  nicht  die  Meisterschaft  wie  das  oben  genannte  Bild;  wohl  aber  begegnen  wir 
auch  hier  dem  freien  Naturalismus  und  jener  eigentümlichen  Sorgfalt  in  der  Aus¬ 
führung,  wie  sie  sich  u.  a.  in  der  durchscheinenden  Aufzeichnung  der  Perspektive* 2) 
verrät.  Uebrigens  ist  dieses  Gemälde  so  sehr  mit  dem  Marmorrelief  im  Bargello  ver¬ 
wandt,  dass  letzteres  fast  eine  plastische  Uebertragung  desselben  genannt  werden  kann. 
Denn  dass  etwa  das  umgekehrte  Verhältniss  anzunehmen  sei,  dagegen  spricht  die 
grössere  Naivetät  und  die  geringere  Durchbildung  der  Komposition. 

Das  ältere  Berliner  Bild,  das  diesem  Frankfurter  Gemälde  in  der  Komposition 
so  sehr  verwandt  ist,  (beide  Bilder  trugen  wohl  in  Folge  dieser  Uebereinstimmung 
früher  den  Namen  Pesello),  scheint  mir  ebensowenig  ein  eigenhändiges  Werk  des 
Verrocchio  wie  die  Madonnen  im  Besitz  des  Herrn  Mumm  in  Frankfurt  und  bei 
Pallotti  in  Florenz,  und  wie  selbst  das  schöne  Madonnenbild  mit  den  beiden  Engeln 
in  der  National  Gallery  in  London  (No.  296).  Die  Abweichung  von  jenen  beiden 
erstgenannten  Bildern  in  Berlin  und  Frankfurt  sowohl  wie  von  der  Taufe  Christi, 
und  andererseits  ihre  grosse  Verwandtschaft  unter  einander,  legen  es  uns  nahe,  an  ihre 
Ausführung  durch  ein  und  denselben  Künstler  der  Werkstatt  Verrocchio’s  zu  denken. 
Crowe  und  Cavalcaselle  haben  für  die  Ausführung  des  schönsten  unter  diesen 
Gemälden,  für  das  Londoner  Bild,  ein  Wunderwerk  in  der  hellen  heiteren  Färbung 
und  der  Lieblichkeit  der  Gestalten,  den  Namen  des  Lorenzo  di  Credi  in  Vorschlag 
gebracht.  Ich  möchte  mich  ihrer  Vermutung  anschliessen,  dieselbe  jedoch  auch  auf 
das  vorgenannte  Berliner  Gemälde  und  auf  das  Bild  bei  Herrn  Mumm  ausdehnen.  Sie 
sind  sämmtlich  ganz  in  Tempera  ausgeführt;  gemeinsam  ist  ihnen  ferner  die  ausser- 

J)  Die  breit  mit  der  Feder  gezeichneten  Köpfe  auf  der  Rückseite  einer  Zeichnung  in 
den  Uffizien  (XXIX,  i3o)  scheinen  Studien  zu  diesem  Gemälde. 

2)  Dieselbe  ist  mit  einem  Stift  eingerissen,  wie  sich  auch  in  dem  Berliner  Bilde  noch 
erkennen  lässt.  Aehnliches  ist  bei  Melozzo  und  andern  gleichzeitigen  Meistern  zu 
beobachten. 
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ordentliche  Helligkeit  der  Färbung,  namentlich  des  Fleisches,  die  Wiedergabe  der 
Stoffe  in  Farbe  und  Falten,  gewisse,  fast  kokette  Eigenarten  wie  die  Stellung  der 
Finger  und  die  zugespitzte  Form  des  Ohres;  endlich  auch  die  Landschaft,  welche 
jene  leicht  bewegten,  mit  einzelnen  ßaumgruppen  bedeckten  Thäler  und  im 
Vordergründe  die  schroffen  Felsbildungen  mit  grasbewachsenen  Kuppen,  wie  wir  sie 
bei  Verrocchio  finden,  in  weicheren,  abgeschwächteren  Formen  und  Farben  zeigen. 

Die  Ausführung  des  Bildes  im  Besitz  des  Herrn  Al.  Castellani,  dessen  Wirkung 
durch  eine  ganz  ausnahmsweis  tadellose  Erhaltung  noch  gehoben  wird,  zeigt  ent¬ 
schieden  eine  andere  Hand.  Die  Färbung  ist  hier  tiefer,  leuchtender  und  namentlich 
in  den  Stoffen  brillanter;  auch  scheint  mir  das  Bild  in  Tempera  untermalt  und  in 
Oelfarben  vollendet  zu  sein.  Aber  die  Auffassung  der  Formen  und  der  Landschaft 
scheinen  mir  einen  Künstler  von  umbrischer  Herkunft  zu  verraten,  der  allerdings 
dann  unter  unmittelbarer  Aufsicht  Verrocchio’s  gearbeitet  haben  müsste.  Stärker 
noch  ist  dies  bei  verschiedenen  geringeren  Wiederholungen  oder  Kopien  dieses 
Bildes  (meist  von  kleinerem  Umfange)  der  Fall,  von  denen  sich  eine  im  Besitz  des 
Marchese  Patrizzi  in  Rom  befindet. 

In  gleicher  Weise  abweichend  von  der  Eigenart  des  Meisters  und  mit  ähnlichen 
umbrischen  Anklängen  erscheint  das  Madonnenbild  der  Galerie  zu  Urbino,  das  ganz 
ausnahmsweise  auf  feine  Leinwand  gemalt  ist;  während  die  Bilder  bei  Baron  Staal 
und  Mr.  Jarwes  (von  besonderem  Interesse  durch  das  felsige  Gestade  der  Ferne) 
einen  Künstler  unter  dem  Einflüsse  des  Fra  Filippo  zeigen.  Am  altertümlichsten  und 
fremdartigsten  erscheint,  soweit  ich  es  nach  der  Photographie  beurteilen  kann,  da  der 
Eindruck  des  Bildes  leider  meiner  Erinnerung  entschwunden  ist,  die  Madonna,  welche 
die  verstorbene  Grossfürstin  Marie  von  Russland  in  Quarto  besass. 

Das  grosse  Altarbild  im  Louvre  (No.  347),  ganz  in  Tempera  gemalt,  ist  in  der 
Ausführung  den  zuletzt  genannten  Gemälden  keineswegs  überlegen,  sodass  wir  an 
eine  Beteiligung  des  Meisters  selbst  an  der  Ausführung  kaum  denken  dürfen.  Dass 
aber  der  Entwurf  des  Bildes  auf  Verrocchio  zurückgeht,  beweist  die  Ueberein- 
stimmung  oder  zum  mindesten  die  Verwandtschaft  des  Bildes  in  allen  Teilen  und 
Einzelheiten  mit  den  genannten  Gemälden  und  Sculpturen:  die  Gestalten  von  der  Ma¬ 
donna  bis  zu  den  schönen  jugendlichen  Engeln  und  den  Cherubim,  die  Färbung 
und  die  Stoffe  mit  ihrem  orientalischen  Inschriftssaum;  dafür  spricht  auch  der  Um¬ 
stand,  dass  die  heil.  Maria  von  Aegypten,  die  zur  Linken  kniet,  von  Verrocchio’s 
Schüler,  Lor.  di  Credi,  in  seinem  schönen  Bilde  der  Berliner  Galerie  (No.  io3)  fast 
genau  kopiert  worden  ist.  Als  die  umfangreichste  unter  allen  malerischen  Kompo¬ 
sitionen  Verrocchio’s  verdient  dieses  Gemälde  des  Louvre,  wenn  es  auch  in  Folge 
seiner  mehr  handwerksmässigen  Ausführung  nicht  von  der  künstlerischen  Vollendung 
der  wenigen  eigenhändigen  Werke  des  Meisters  ist,  doch  nach  seiner  Erfindung  und 
Anordnung  besondere  Beachtung.  Die  Regelmässigkeit  des  Aufbaues  erhöht  die 
Feierlichkeit  der  Darstellung;  und  doch  bildet  die  Anordnung  im  Einzelnen  bei  näherer 
Betrachtung  mannigfaltige  Feinheiten  und  reizvolle  Bezüge  in  der  Zusammenordnung 
der  einzelnen  Gestalten  und  in  der  Ausfüllung  des  Raumes.  Die  zurückgeschlagenen 
hermelingefutterten  Vorhänge  finden  sich  fast  genau  so  auf  den  Madonnenbildern  der 
National  Gallery  und  bei  Herrn  Castellani  angebracht;  der  allgemeine  Aufbau  des  Bildes 
erinnert  aber  in  auffallendster  Weise  an  den  Aufbau  des  Kenotaphs  des  Kardinals 
Forteguerri.  Trotzdem  sind  beide  Kompositionen  durchaus  originell  zu  nennen,  da  die 
eigentümliche  Bestimmung  in  beiden  Werken  voll  zur  Geltung  kommt,  und  jedes  in 
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seiner  Art  eine  eigenartige  grosse  und  neue  Leistung  genannt  zu  werden  verdient. 
Eine  Reihe  massiger  florentiner  Gemälde  vom  Ausgange  des  Quattrocento,  meist  von 
geringen  Handlangern  ausgeführt,  zeigen  den  Einfluss,  welche  auch  dieses  Bild  auf 
die  gleichzeitige  Kunst  in  Florenz  übte;  ich  nenne  nur  die  grosse  Krönung  Mariä  in 
der  Berliner  Galerie  (No.  72). 


Werkstatt  des  Verrocchio:  Maria  in  der  Glorie. 
Original  im  Louvre. 


Wie  dieser  Kreis  von  Madonnenbildern  so  wird  auch  eine  Reihe  von  Gemälden, 
welche  sämmtlich  den  Tobias  auf  der  Reise  darstellen,  herkömmlich  den  Pollajuoli 
zugeschrieben,  während  wir  wenigstens  zwei  derselben  auf  Verrocchio  zurückführen 
müssen.  Da  diese  nun  gerade  die  hervorragendsten  darunter  sind,  so  werden  wir 
gewiss  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  Verrocchio  die  Priorität  der  Erfindung  zuschreiben 
und  die  Entstehung  der  übrigen  Bilder  des  gleichen  Gegenstandes  auf  den  Erfolg 
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jener  Arbeiten  Verrocchio’s  zurückführen;  mehrere  derselben  sind  sogar  unverkennbare 
Nachahmungen  der  letztem.  Das  grössere  jener  beiden  Gemälde,  die  wir  für  eigen¬ 
händige  Werke  des  Verrocchio  ansehen,  „der  junge  Tobias  von  den  drei  Erzengeln 
zu  seinen  Eltern  zurückgeleitet”  in  der  Akademie  zu  Florenz  (V.  24),  vermutungs¬ 
weise  dem  Sandro  Botticelli  zugeschrieben,  ist  eines  der  feierlichsten  Altarbilder 
und  zugleich  eines  der  hervorragendsten  Werke  des  Quattrocento  überhaupt.  Das 
Verdienst,  es  dem  Verrocchio  zuerst  und  mit  aller  Bestimmtheit  wieder  zugeschrieben 
zu  haben,  gebührt  Herrn  Dr.  A.  Bayersdorffer;  ihm  möge  daher  eine  eingehendere 
Würdigung  dieses  köstlichen  Gemäldes  Vorbehalten  bleiben.  Für  den  Zweck 
dieser  Zeilen  muss  es  genügen,  die  zwingenden  Gründe,  dasselbe  für  ein  Werk 
des  Verrocchio  zu  erklären,  hervorzuheben  und  es  unter  die  übrigen  Werke  des 
Meisters  einzureihen. 

ln  feierlichem  Zuge  schreiten  die  drei  Engel,  jugendlich  schöne  Gestalten  von 
erhabenem  Ernst,  neben  einander  her.  Gabriel,  in  der  Rechten  die  Büchse,  welche 
die  Fischgallen  enthält,  blickt  zum  jungen  Tobias  nieder,  den  er  an  der  Linken  führt. 
Zu  den  Seiten  die  beiden  andern  Engel.  Michael,  in  voller  Rüstung,  gleicht  der  David¬ 
statue  in  Bargello  so  sehr,  dass  man  beide,  trotz  des  höheren  Alters  des  Erzengels  und  der 
verschiedenen  Situation,  wohl  auf  dasselbe  Modell  zurückführen  muss.  Der  Engel  Gabriel 
zur  Linken  des  Tobias,  jugendlicher  als  die  anderen  beiden,  gleicht  ganz  dem  Engel  aut 
der  Taufe  Christi,  der  von  Verrocchio’s  Hand  herrührt;  wie  auch  zwei  der  Engel  auf 
dem  oben  genannten  Altarbilde  des  Louvre  auf  denselben  Typus  zurückgehen.  Die  Ge¬ 
wandung  entspricht  durchaus  derjenigen,  die  wir  in  allen  vorbesprochenen  Gemälden 
angetroffen  haben:  Die  Mäntel  aus  doppeltem  Stoffe  und  mit  dunklem  Futter, 
Blumenmuster  und  Säumen  von  arabischen  Inschriften,  die  bunten  Binden  (an¬ 
scheinend  orientalische  Shwals),  die  Agraffen  aus  Perlen,  der  Wechsel  schwerer  Stoffe 
mit  rundlichem  Faltenwurf  und  leichter  Wollenstoffe  mit  vielen  kleinen  Langfalten. 
Auch  die  Landschaft  zeigt  den  gleichen  Charakter  wie  in  den  Hintergründen  jener 
Madonnenbilder  und  wie  auf  der  Taufe  Christi,  soweit  sie  hier  nicht  von  Leonardo 
übermalt  worden  ist:  vorn  ein  steiniger  Weg  mit  einzelnen  Blumen  und  Grasbüscheln; 
nach  der  Ferne  der  Niederblick  in  ein  Thal,  das  niedrige  Berge  einfassen  und  ver¬ 
einzelte  Baumgruppen  beleben.  Die  Sicherheit  der  Perspektive,  das  liebevolle  und 
verständnissreiche  Eingehen  auf  die  Natur  bis  auf  die  Kräuter  und  Blumen  im  steinigen 
Boden  —  das  Vorbild  für  Leonardo’s  blumenbestreuten  Felsenboden  in  seiner  Vierge 
aux  Rochers  (besonders  in  der  älteren  Redaktion  derselben  in  der  National  Gallery  zu 
London)  — ,  die  Liebe  und  Meisterschaft  der  Durchführung  in  Temperafarben,  welche 
mit  der  Konception  und  Zeichnung  auf  gleicher  Höhe  steht,  lassen  kaum  Zweifel  auf- 
kommen,  dass  Verrocchio  dieses  Gemälde  selbst  ausgeführt  habe.  Nach  dem 
Umstande,  dass  es  ganz  in  Tempera  gemalt  ist,  und  nach  der  grossen  Sorgfalt, 
welche  auf  die  Ausführung  gelegt  worden  ist,  dürfen  wir  es  wohl  in  die  frühere  Zeit 
des  Meisters  setzen. 

Eine  Zeichnung  zu  dem  Bilde,  fast  genau  damit  übereinstimmend,  jedoch  ohne 
die  Figur  des  heil.  Michael,  besitzt  das  Kabinet  des  Louvre  unter  den  von  His  de  la 
Salle  vermachten  Zeichnungen.  Vte.  de  Tauzia  führt  dieselbe,  da  er  das  Bild  mit 
Morelli  für  ein  Werk  des  Pollajuolo  hält,  unter  dem  Namen  dieses  Künstlers  auf 
(vergl.  Notice  des  dessins  de  la  Collection  His  de  la  Salle.  1881,  No.  85).  Die  Zeich¬ 
nung  ist  mit  der  Feder  auf  rötlich  getöntem  Papier  gezeichnet  und  weiss  gehöht,  eine 
Behandlungsweise,  die  für  Verrocchio  bisher  nicht  nachzuweisen,  hingegen  dem 
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Lorenzo  di  Credi  besonders  eigentümlich  ist.  Man  könnte  dadurch  versucht  werden, 
nach  der  Beschreibung  (durch  einen  Zufall  ist  mir  die  Zeichnung  leider  nicht  zu  Ge¬ 
sicht  gekommen)  an  eine  Kopie  des  Lorenzo  nach  dem  Gemälde  seines  Meisters  zu 
denken,  zumal  die  Zeichnung  nur  „unbedeutende  Abweichungen”  von  dem  Bilde  auf¬ 
zuweisen  hat. 

Die  beiden  andern  Gemälde  der  gleichen  Darstellung  und  etwa  von  gleichem 
Umfange,  das  eine  in  der  Pinakothek  zu  München  (bisher  Verrocchio  selbst  zu  ge¬ 
schrieben),  das  zweite  in  der  Galerie  zu  Turin  (No.  94),  wo  es  Sandro  benannt  ist, 
stimmen  so  sehr  mit  der  Komposition  von  Verrocchio’s  Bilde  in  der  Akademie  über¬ 
ein  und  stehen  andererseits  doch  so  tief  unter  diesem  Werke,  dass  sie  nur  als  Nach¬ 
ahmung  desselben  bezeichnet  werden  dürfen.  Da  sie  aber  beide  deutlich  auf  zwei 
hervorragende  florentiner  Meister  vom  Ende  des  Quattrocento  zurückgehen:  das 
Turiner  Bild  auf  Sandro  und  das  Münchener  Bild  auf  Piero  di  Cosimo,  so  ist  dies 
ein  interessanter  Beweis,  welches  Aufsehen  seiner  Zeit  Verrocchio’s  Schöpfung  ge¬ 
macht  haben  muss,  wenn  auch  jene  beiden  Gemälde  nach  ihrer  schwachen  Ausführung 
wohl  nur  der  Werkstatt  der  genannten  Meister  zugeschrieben  werden  können. 

Gewissermassen  als  eine  genreartige  Reproduktion  der  Mittelgruppe  jenes 
feierlichen  Altarbildes  Verrocchio’s  für  die  Galerie  irgend  eines  vornehmen  Kunst¬ 
freundes  von  Florenz  lässt  sich  die  kleine  Darstellung  der  Tobiassage  bezeichnen, 
welche  die  National  Gallery  in  London  besitzt  (No.  781,  1867  aus  der  Sammlung 
des  Grafen  Galli-Tassi  zu  Florenz  erworben).  Dieser  Umbildung  in  eine  mehr 
sittenbildliche  Darstellung  entspricht  der  heitere  Charakter,  der  über  die  beiden 
jugendlichen  Gestalten  und  über  die  helle  Landschaft  ausgegossen  ist,  und  welcher  in 
der  lichten  glänzenden  Farbe  zum  Ausdruck  kommt.  Der  Erzengel  Raphael  entspricht 
in  Gestalt,  Tracht  und  Bewegung  dem  Engel  Gabriel  im  grossen  Bilde;  der  junge 
Tobias  ist  hier  besser  gelungen  als  dort,  namentlich  in  der  Zeichnung  des  Kopfes.  Auch 
hier  die  gleichen  Kostüme  bis  zu  den  bunten  Binden  und  den  orientalischen  Inschrifts¬ 
säumen,  die  ganz  verwandte  Farbengebung  und  die  ähnliche  Flusslandschaft  in  der 
Ferne,  mit  einer  befestigten  Brücke,  wie  wir  sie  zuweilen  ganz  ähnlich  bei  Lorenzo 
di  Credi  sehen1).  In  dem  treuen  Gefährten  der  beiden  Wanderer,  dem  weissen 
Bologneser  Hündchen,  lernen  wir  wohl  einen  Hausgenossen  des  Verrocchio  kennen, 
da  er  auch  auf  dem  grossen  Bilde  angebracht  ist. 

Dies  Londoner  Bild  ist  gleichfalls,  wie  das  Altarbild  der  Akademie,  ganz  in 
Tempera  ausgeführt  und  zwar  so  ausserordentlich  leicht  und  geistreich,  dass  ich 
dasselbe  danach  nur  für  eine  eigenhändige,  jedenfalls  spätere  Arbeit  des  Verrocchio 
selbst  zu  halten  vermag.  Die  Zeichnung  der  Uffizien,  welche  (wie  bereits  oben 
bemerkt)  auf  ihrer  Rückseite  Studien  zu  der  sitzenden  Madonna  der  Berliner  Galerie 
enthält,  zeigt  auf  der  Vorderseite  das  Studium  zum  Kopf  des  Engels  im  Londoner 
Bilde.  Derselbe  stimmt  fast  genau  mit  dem  Kopf  des  Engels  rechts  auf  Verrocchio’s 
Taufe  Christi;  nur  sind  hier  die  Augen  aufgeschlagen.  Eine  zweite  Studie,  und  zwar 
eine  Gewandstudie  zu  demselben  Engel  zeigt  die  Vorderseite  eines  der  Skizzenbuch¬ 
blätter  beim  Duc  d'Aumale. 


J)  In  dem  reizvollen,  wohl  der  früheren  Zeit  des  Meisters  angehörigen  Madonnenbilde 
Credi’s  in  der  National  Gallery  fNo.  5g3)  erscheint  in  der  Ferne  ganz  klein,  als  Staffage  der 
Landschaft,  Tobias  mit  dem  Engel,  frei  nach  dem  oben  beschriebenen  Bilde  Verrocchio’s 
kopiert. 
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Einige  charakteristische  Eigenheiten,  welche  diesen  beiden  Engelsgestalten  ge¬ 
meinsam  sind,  führen  mich  auf  ein  paar  neue  Züge  in  der  Eigenart  des  Künstlers: 
die  Art,  wie  mit  grosser  Anmut  beim  Vorwärtsschreiten  die  Füsse  gesetzt  sind, 
kommt  in  den  verschiedenartigen  Werken  Verrocchio's  besonders  häufig  vor,  ebenso 
wie  die  zierliche  Bewegung,  mit  welcher  die  eine  Hand  das  herabfallende  Stück 
des  Mantels  leicht  emporhebt.  Man  vergleiche  ausser  diesen  Tobiasbildern  das  Relief 
mit  dem  Tode  der  Francesca  Tornabuoni  im  Bargello,  das  Altarbild  aus  S.  Domenico 
alle  monache,  auch  die  ähnliche  Bewegung  des  Kindes  auf  den  meisten  Madonnen¬ 
darstellungen  und  zahlreiche  Studien  der  Skizzenblätter.  Die  Bewegung  der  Finger 
in  dem  Londoner  Tobiasbilde,  das  darin  ganz  mit  dem  Berliner  Bilde  der  stehenden 
Madonna  übereinstimmt,  ist  geradezu  geziert  und  dadurch  zugleich  einförmig,  dass 
die  linke  Hand  des  Engels  einfach  bei  dem  Tobias  wiederholt  ist,  vielleicht  weil  sie 
dem  Künstler  ganz  besonders  wohlgefiel. 

Eine  freie  Reproduktion  des  Londoner  Tobiasbildes,  noch  aus  der  Zeit  und 
vielleicht  aus  der  Werkstatt  Verrocchio's,  befindet  sich  in  der  wertvollen  Sammlung 
altitalienischer  Bilder  des  Herrn  Senators  Morelli  zu  Mailand.  Auch  in  diese,  neben 
dem  Originale  nüchterne  Nachbildung  ist  noch  ein  Teil  des  Reizes  aus  seinem 
Vorbilde  mit  übergegangen.  Der  glückliche  Besitzer  dieses  Bildes  hält  dasselbe 
freilich,  wie  auch  das  Londoner  Bild,  für  eine  Arbeit  des  Piero  Pollajuolo  oder 
seines  Ateliers  (vergl.  Lermolieff  ,, Deutsche  Galerien”  S.  391  ff.)  und  stellt  es  sogar 
schon  mit  den  durch  Vasari  als  ein  Werk  des  Pollajuolo  bezeugtem  Gemälde  des 
gleichen  Gegenstandes  in  der  Galerie  zu  Turin  (No.  97)  zusammen.  Nun,  diese  Zu¬ 
sammenstellung  mit  Hilfe  der  gut  gelungenen  Photographien  der  Bilder  kann  auch  ich 
nur  anempfehlen,  hoffe  aber,  dass  der  Beschauer  mit  mir  gerade  zu  dem  entgegen¬ 
gesetzten  Schlüsse  wie  Herr  Morelli  kommen  wird.  Charakteristischer  kann  die 
Eigenart  von  zwei  Meistern,  die  allerdings  als  Zeitgenossen  innerhalb  der  florentiner 
Schule  eine  gleiche  Richtung  verfolgen,  nicht  zum  Ausdrucke  kommen  als  in  diesen 
beiden  Bildern,  gerade  weil  sie  das  gleiche  Motiv  in  ganz  ähnlicher  Weise  behandeln. 
Gegenüber  den  jetzt  genügend  bezeichneten  Merkmalen  Verrocchio’s,  die  sich  auch  im 
Londoner  Tobiasbild  aufs  Deutlichste  aussprechen,  zeigt  das  Tobiasbild  der  Turiner 
Galerie  die  überschlanken  Gestalten,  die  übertrieben  kleinen  Köpfe,  die  unsichere 
Haltung  der  Figuren,  die  ungelenken  Bewegungen,  die  spitzen  vorspringenden  Kniee, 
den  schief  und  steif  auf  dem  Halse  aufsitzenden  Kopf  mit  seinen  chinesisch  geschlitzten 
Augen,  den  trübselig  gezogenen  Mundwinkeln  und  dem  perrückenartig  aufliegenden 
struppigen  Haar;  im  Kostüm  die  wenig  geschmackvollen  Langfalten  und  die  tief  gestimm¬ 
ten  Sammet-  und  Brokatstoffe;  in  der  Landschaft  ein  Motiv  aus  dem  mittleren  Arnothal 
mit  seinen  reichen  Einzelheiten;  endlich  die  charakteristischen  Farben,  die  durch  den 
Beisatz  von  Sanderakfirniss  ihre  Tiefe  und  Leuchtkraft  aber  auch  ihre  Zähigkeit  er¬ 
hielten:  alles  das  sind  Eigentümlichkeiten,  die  wie  gesagt  alle  Gemälde  des  Piero  Pollajuolo 
(und  mehr  oder  weniger  auch  die  Arbeiten  des  Antonio)  aufweisen,  in  entschiedenem 
Gegensätze  gegen  alle  hier  dem  Verrocchio  zugeschriebenen  Gemälde,  und  so  auch 
gegen  die  beiden  Tobiasbilder  in  der  Akademie  und  in  London.  Selbst  die  mit  ge¬ 
schmackloser  Treue  nachgebildeten  Gänseflügel  des  Erzengels  im  Bilde  des  Pollajuolo 
sind  bezeichnend  für  dessen  Richtung  gegenüber  den  mehr  ideal  gestalteten  Flügeln  auf 
den  Verrocchio’schen  Tobiasbildern,  denen  die  Flügelbildungen  auf  seinen  beglaubigten 
plastischen  Werken  entsprechen. 

Wenn  Herr  Morelli  an  der  genannten  Stelle  die  gleiche  Haltung  der  Finger  auf 
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beiden  Bildern1)  für  den  gleichen  Ursprung  derselben  anführt,  so  kann  ich  diese  von 
ihm  angenommene  Gleichheit  keineswegs  zugeben.  Das  Streben  nach  einer  gewissen 
Zierlichkeit  und  Eleganz  haben  die  Pollajuoli  allerdings  mit  dem  Verrocchio  gemein¬ 
sam:  es  äussert  sich  bei  ihnen  aber,  namentlich  beim  Piero,  in  einer  mehr  steifen, 
einförmigen  Geziertheit,  während  Verrocchio  sich  gerade  durch  die  köstliche  Gelenkig¬ 
keit  der  Glieder  bei  grosser  Mannigfaltigkeit  der  Motive  auszeichnet.  Der  Vergleich 
dieser  beiden  Bilder  liefert  dafür  den  besten  Beweis. 

Verrocchio  scheint  noch  ein  anderes  Mal  mit  Pollajuolo,  aber  dieses  Mal 
wahrscheinlich  mit  Antonio  Pollajuolo  als  Maler  in  die  Behandlung  des  gleichen 
Gegenstandes  oder  vielmehr  eines  Cyklus  gleicher  Gegenstände  in  Konkurrenz  ge¬ 
treten  zu  sein:  mit  den  Darstellungen  der  Arbeiten  des  Herkules.  Während  nämlich 
Vasari  ausführlich  drei  Herkulesthaten  von  Antonio  Pollajuolo  (Gemälde  auf  Lein¬ 
wand  von  8  Braccie  Höhe)  im  Mediceerpalast  beschreibt,  die  der  Künstler  für 
Lorenzo  Magnifico  ausführte,  erwähnt  das  Memoriale  des  Albertini  drei  Gemälde 
mit  Thaten  des  Herkules  von  Verrocchio  in  der  Sala  del  Consiglio  des  Palazzo  Vecchio 
(„tre  quadri  grandi  di  Hercole  in  tela  del  Verrocchio”).  Weder  die  Gemälde  des  einen 
noch  die  des  anderen  Künstlers  sind  noch  vorhanden;  und  selbst  über  ihren  Verbleib 
haben  wir  nicht  die  geringste  Notiz.  Von  Pollajuolo’s  Arbeiten  giebt  uns  nicht  nur 
die  treffliche  kleine  Bronzegruppe  im  Bargello,  welche  Herkules  darstellt,  wie  er  den 
Kakus  in  der  Luft  erdrückt,  einen  Begriff;  auch  die  beiden  in  einem  Rahmen  ver¬ 
einigten  Bildchen  in  den  Uffizien  (No.  1170),  welche  den  gleichen  Gegenstand  sowie  Her¬ 
kules  im  Kampfe  mit  der  Hydra  darstellen,  haben  wir  wohl  zweifellos  als  freie  Wieder¬ 
holungen  jener  grossen  Bilder  anzusehen.  Für  Verrocchio’s  Gemälde  giebt  uns  wieder 
nur  sein  Skizzenbuch  einen,  wenn  auch  nur  geringfügigen  Anhalt:  auf  der  Rückseite 
eines  von  His  de  la  Salle  dem  Louvre  geschenkten  Blattes  (No.  m)  findet  sich 
nämlich  eine  erste  Idee  zum  Kampfe  des  Herkules  mit  der  Hydra.  Die  Komposition 
stimmt  fast  genau  mit  der  des  Pollajuolo  in  den  Uffizien  überein.  Gingen  beide 
vielleicht  auf  Ein  gemeinsames  Vorbild,  auf  ein  antikes  Relief  oder  eine  antike  Gruppe 
zurück?  Oder  hat  einer  der  Künstler  die  Erfindung  des  anderen  benutzt?  Dann 
würde  die  Entscheidung  der  Frage,  welchen  von  Beiden  die  Erfindung  gebühre,  mit 
der  Frage  zusammenfallen,  wann  der  eine  und  wann  der  andere  dieser  Cyklen  entstand; 
und  zur  Beantwortung  dieser  Frage  fehlt  uns  bisher  jeder  Anhalt. 


Unsere  Berliner  Galerie  besitzt  zwei  kleine  Bildchen  des  gleichen  Gegenstandes 
und  von  fast  gleicher  Grösse,  welche  1842  von  Sr.  Majestät  dem  Könige  Friedrich 
Wilhelm  IV.  der  Galerie  als  Werke  des  Piero  di  Cosimo  und  Filippo  Lippi  über¬ 
wiesen  wurden.  Schon  die  Darstellung  ist  eine  seltene:  die  Knaben  Christus  und 
Johannes,  im  Alter  von  etwa  10  und  12  Jahren,  begrüssen  sich  inmitten  einer 
Landschaft,  in  welcher  weiter  zurück  Maria  und  Joseph  heranschreiten.  Auch  die 
Bestimmung  der  beiden  Bilder  bietet  seine  Schwierigkeiten.  Dass  das  ursprünglich 
als  Filippo  Lippi  bezeichnete  Bildchen  diesem  Meister  nicht  selbst  zugeschrieben 
werden  kann,  bedarf  nach  der  Kenntnis  seiner  beglaubigten  Werke,  wie  wir  sie  jetzt 
besitzen,  keines  Beweises.  Wohl  aber  zeigt  es  die  Hand  eines  späteren  und  geringeren, 


')  P.  Pollajuolo  hat  sich  hier  übrigens  ebenso,  wie  Verrocchio  in  seinem  Londoner 
Bilde,  die  Wiederholung  der  beiden  linken  Hände  erlaubt. 
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wenn  auch  sehr  ansprechenden  Künsders,  der  sich  an  Bildern  des  Filippo,  wie  die 
Anbetung  des  Kindes  in  unserer  Galerie,  begeistert  und  demselben  das  heimliche 
Dunkel  des  Waldes,  die  helle  blonde  Färbung  des  Fleisches  abgelauscht  hat.  Die  Be¬ 
zeichnung  des  anderen  hier  in  unretouchierter  Heliogravüre  wiedergegebenen  Bildes,  das 
wohl  schwerlich  ein  Gegenstück  war  (für  ein  solches  würde  man  kaum  den  gleichen 
Gegenstand  gewählt  haben),  als  ein  Werk  des  Piero  di  Cosimo,  ist  bisher  nicht  an- 
gefochten  worden,  wohl  weil  man  dem  wunderlichen  und  geschickten  Dilettanten  auch 
eine  gelegentliche  Leistung  dieser  Art  zutraute.  Allein  von  Piero’s  phantastischer 
Auffassung,  von  seiner  leichten  Behandlung  der  Oelmalerei  mit  den  klaren  braunen 
Schatten  ist  hier  nichts  zu  entdecken:  der  Vergleich  mit  den  beiden  zweifellosen  und 
sehr  charakteristischen  Gemälden  des  Piero,  die  in  demselben  Raume  mit  diesem 
Bildchen  hängen,  wird  den  Beschauer  leicht  davon  überzeugen.  Hingegen  trägt 
das  Bild  die  charakterischen  Merkmale  des  Verrocchio:  die  Haltung  und  Bewegung 
der  Figuren,  ihre  Bildung  (namentlich  die  Köpfe  der  Knaben,  die  linke  Hand  des 
Christus  u.  s.  f.),  die  Gewandung,  die  Landschaft  mit  ihren  Felsenbildungen  und  ihrem 
Baumwuchs,  endlich  die  helle  Färbung,  die  auf  Tempera-Untermalung  und  Ueber- 
malung  in  Oelfarben  deutet.  Das  Bildchen  war  wohl  für  eine  Predella  bestimmt. 
Sollte  es  im  Zusammenhänge  mit  Verrocchio’s  Altarbilde  der  Taufe  Christi  entstanden 
sein?  eine  Hypothese,  welche  der  Gegenstand  nahelegt.  Gegen  die  eigenhändige 
Ausführung  des  Bildes  durch  den  Meister  sprechen  verschiedene  Punkte:  nicht  nur 
ein  Mangel  an  Grösse  in  der  Behandlung,  sondern  auch  die  Leichtigkeit  in  der  Hand¬ 
habung  der  Oelfarbe,  die  abweichende  Bildung  des  Laubwerkes  u.  a.  m. 

Ein  anderes  Bild  unserer  Galerie,  das  sich  noch  mit  grösserer  Bestimmtheit  der 
Werkstatt  oder  einem  Schüler  des  Verrocchio  zuschreiben  lässt,  das  Bildniss  eines 
jungen  Mädchens  (No.  80,  Francesco  Granacci  benannt),  kann  uns  wenigstens  einen 
Begriff  von  der  Porträtbehandlung  Verrocchio’s  geben,  für  welche  seine  plastischen 
Bilderwerke,  wie  wir  sehen,  einige  so  ausserordentlich  schöne  Beispiele  bieten, 
während  sich  als  Gemälde  kein  Bildniss  nachweisen  Hesse  oder  ihm  meines  Wissens 
auch  nur  zugeschrieben  würde.  Von  Zeichnungen  berichtet  uns  zwar  Vasari:  dei 
„testa  d’una  donna,  finissima  quanto  si  possa,  c'ipinta  in  carta”  im  Libro  des  Don 
Vincenzo  Borghini  war  wohl  eigentliches  Bildniss,  während  wir  die  Zeichnungen 
in  Verrocchio’s  eigener  Sammlung  („alcune  teste  di  femina  con  beH’arie  ed  acconciature 
di  cappelli,  quali,  per  la  sua  bellezza,  Lionardo  da  Vinci  sempre  imitö’’)  wohl  nach 
Analogie  jener  ähnlichen  erhaltenen  Zeichnungen  Leonardo’s  mehr  für  Phantasie¬ 
köpfe  zu  halten  berechtigt  sind. 

Zu  dem  Berliner  Bildniss  ist  die  Helligkeit  der  Färbung  in  Verbindung  mit  der 
feinen  Harmonie  des  Thons  ein  Kennzeichen  der  Gemälde  Verrocchio’s  und  des 
Kreises  der  sich  an  ihn  anschliessenden  Künstler,  durch  welches  sie  von  vornherein 
unter  allen  florentiner  Bildern  der  letzten  Jahrzehnte  des  Quattrocento  ins  Auge  fallen. 
Die  Haartracht  ist  die  gleiche,  wie  wir  sie  in  den  Büsten  von  Verrocchio’s  Hand  kennen 
lernten;  Auffassung  von  Form  und  Zeichnung  weisen  ebenso  wie  die  Färbung 
gleichfalls  auf  Verrocchio’s  Werkstatt.  Die  Landschaft  im  Grunde  zeigt  die  eigen¬ 
tümliche  Felsenbildung  und  die  breite  Thalfläche  mit  einzelnen  spitzen  Türmen  in 
ganz  ähnlicher  Weise,  wie  sie  in  den  Gemälden  Verrocchio’s  und  seiner  Werkstatt 
wiederkehren.  Um  an  eine  eigenhändige  Arbeit  Verrocchio s  zu  denken,  scheinen 
jedoch  Auffassung  wie  Behandlung  zu  einfach,  Bewegung  und  Anordnung  nicht  ge¬ 
wählt  genug.  Der  Reiz,  den  das  Bild  trotzdem  auf  den  Beschauer  ausübt,  wird  noch 
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verstärkt  durch  den  Hinweis  auf  irgend  ein  trübes  Ereigniss  im  Leben  der  Jungfrau, 
das  der  Wahlspruch  „noli  me  tangere”  und  eine  Inschrift  auf  der  Rückseite  um  das 
(leider  ausgekratzte)  Wappen1)  in  rätselhafter  Weise  andeuten.  Das  Bild  ist  im 
Wesentlichen  noch  in  Tempera  ausgeführt;  doch  deutet  die  Tiefe  und  Durchsichtigkeit 
der  Färbung  einzelner  Details,  wie  der  Korallenkette  und  des  grünen  Mieders,  auf  die 
Ausführung  oder  Vollendung  dieser  Teile  durch  Oellasuren. 

Zu  den  Schülern  und  Nachfolgern  des  Meisters2)  leitet  uns  ein  anderes  Gemälde 
der  Berliner  Galerie,  (No.  72.),  das  dort  jetzt  als  „florentinische  Schule  um  1490 — i5oo” 
bezeichnet  ist  und  auch  kaum  präciser  wird  bezeichnet  werden  können.  Rumohr, 
welcher  auch  das  ebengenannte  Bildniss  in  Italien  erwarb,  kaufte  das  Bild  unter  dem 
Namen  des  Cosimo  Rosselli,  mit  dem  es  jedoch  nichts  gemein  hat.  Obgleich  der 
geringe  Künstler,  auf  welchen  dasselbe  nach  der  Erfindung  sowohl  wie  nach  der 
Ausführung  zurückgeht,  seine  Phantasielosigkeit  durch  knechtische  Anlehnung  an 
verschiedene  florentiner  Meister  des  Quattrocento  zu  verdecken  sucht,  war  doch 
Verrocchio’s  Vorbild  offenbar  das  eigentlich  bestimmende  für  ihn.  Auf  diesen  geht 
die  Hauptfigur,  die  knieende  Maria  zurück,  wie  unter  den  Heiligen  namentlich  eine 
jugendliche  Gestalt  zur  Linken;  dem  Verrocchio  ist  aber  auch  die  Färbung  entlehnt, 
der  helle  Thon  und  die  Zusammenstellung  der  Farben  (ein  mattes  Rot,  Gelb  und 
Hellblau  neben  sattem  und  tiefem  Grün). 

Das  Skizzenbuch  zeigt  uns  eine  Reihe  von  Entwürfen  zu  grösseren  Kompositionen, 
bei  denen  uns  aber  jede  Nachricht  darüber  abgeht,  ob  sie  wirklich  ausgeführt  wurden: 
so  verschiedene  Entwürfe  und  Studien  für  eine  Auferstehung,  für  eine  Stäupung 
Christi,  für  ein  Martyrium  des  hl.  Sebastian  (auch  hier  sehen  wir  also  den  Meister 
wieder  mit  dem  gleichen  Gegenstände  beschäftigt  wie  Piero  Pollajuolo),  für  eine 
Anbetung  des  Kindes  u.  s.  f..  —  Ein  Gemälde  des  letztgenannten  Gegenstandes  soll 
sich  nach  der  Mitteilung  von  Mr.  Fairfax  Murray  in  der  Städtischen  Galerie  zu 
Sheffield  befinden.  Es  zeigt  etwa  halblebensgrosse  Figuren  und  ist  nach  dem  Urteil 
dieses  feinen  Kenners  der  alttoskanischen  Malerei  in  der  breiten  geistvollen  Art  und 
der  hellen  leuchtenden  Färbung  des  kleinen  Londoner  Tobiasbildes  ausgeführt. 


Den  Einfluss  des  Verrocchio  weiter  zu  verfolgen  oder  auch  nur  auf  seine 
Schüler  und  Nachfolger  näher  einzugehen,  würde  weit  über  die  Grenze  hinausgehen, 
die  ich  mir  für  diesen  Aufsatz  gesteckt  habe.  Wohl  aber  müssen  wir  hier  noch  die 
Frage  erörtern,  wie  weit  sich  in  den  Schülern  der  Meister  noch  erkennen  lässt,  und 
in  wie  fern  sich  aus  den  Werken  der  Schüler  noch  Rückschlüsse  auf  Werke  des 
Meisters  machen  lassen. 

Zuvörderst  müssen  wir  jedoch  einen  Blick  nach  rückwärts  werfen:  wo  finden  wir 

0  Diese  Umschrift  lautet:  FV  CHE  IDIO  VOLLE.  —  SARA  CHE  IDIO  VORRA.  — 
TIMORE  DINFAMIA  E  SOLO  DISIO  DONORE.  —  PIANSI  GIA  QVELLO  CHIO  VOLLI 
POI  CHIO  LEBBI. 

'-’)  Die  Bildhauer,  welche  als  Schüler  Verrocchio’s  genannt  werden,  seien  hier  wenigstens 
dem  Namen  nach  aufgeführt:  es  sind  Nanni  Grosso,  Francesco  di  Simone,  Agnolo  di  Polo, 
Rustici;  den  Einfluss  Verrocchio’s  zeigt  namentlich  auch  Andrea  della  Robbia.  Diese  Schüler 
vermögen  uns  nur  ein  geringes  Interesse  abzugewinnen.  Wenn  sie  so  weit  hinter  ihrem 
Meister  Zurückbleiben,  der  doch  grade  als  Bildhauer  sein  Bestes  leistete,  so  liegt  das  wesent¬ 
lich  in  den  Bedingungen  und  in  der  Entwickelung  der  Renaissanceskulptur  überhaupt. 
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in  Florenz  vor  Verrocchio  ein  verwandtes  Streben  oder  verwandte  Auffassung,  und  wen 
werden  wir  danach  als  seine  Lehrer  oder  Vorbilder  zu  betrachten  haben?  Verrocchio’s 
Lehrmeister  als  Goldschmied  war  bekanntlich  der  florentiner  Goldschmied  Giuliano 
Verrocchi,  ein  uns  jetzt  gänzlich  unbekannter  Künstler,  dem  der  Jüngling  ausser  dem 
Goldschmiedehandwerk  wohl  auch  den  Namen  verdankte,  unter  dem  er  allgemein 
bekannt  ist.  Als  Bildhauer  gilt  Donatello  für  Verrocchio’s  Lehrmeister;  und  zwar  auf 
Balducci’s  Autorität,  der  sich  seinerseits  auf  zwei  Manuscripte  der  Strozzi’schen 
Bibliothek  beruft.  Für  den  Einfluss  Donatello’s  spricht  allerdings  auch  der  Umstand, 
dass  der  Künstler  in  den  letzten  Lebensjahren  des  Donatello  in  dessen  unmittelbarer 
Nähe,  in  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  zu  Florenz  arbeitete:  hier  führte  er  um  die 
Mitte  der  sechziger  Jahre  die  schmucklose  Bronzeplatte  auf  Cosimo’s  Grabe  aus  und 
arbeitete  neben  oder  nach  (?)  Donatello  an  dem  Sakristeibrunnen,  welcher  dem 
Letzteren  in  Auftrag  gegeben  war.1) 

Wo  aber  hat  Verrocchio  das  Malen  gelernt?  oder  wer  war  darin  sein  Vorbild? 
Obgleich  wir  hier  keinerlei  Nachricht  oder  Tradition  haben,  können  wir  meines 
Erachtens  mit  grösserer  Bestimmtheit,  als  wir  allein  aus  dem  Vergleich  der 
Bildwerke  des  Verrocchio  und  Donatello  auf  ein  Verhältniss  von  Schüler  und 
Lehrer  würden  schliessen  können,  aus  den  Gemälden  Verrocchio’s  den  Meister 
bestimmen,  welcher  ihm  als  Maler  vorleuchtete:  nämlich  Fra  Filippo  Lippi.  Am  auf¬ 
fallendsten  ist  die  Verwandtschaft  zwischen  beiden  Künstlern  in  ihren  Madonnen¬ 
bildern.  Fra  Filippo’s  spätere  Werke  dieser  Art  zeigen  uns  nicht  nur  in  der  Erfindung 
die  gleichen  Motive,  die  wir  bei  Verrocchio  kennen  lernten:  die  Madonna  als  Halb¬ 
figur,  das  Kind  stehend  vor  sich,  oder  auf  dem  Schofse  haltend,  oder  endlich  von 
einem  Engel  unterstützt;  auch  in  den  Einzelheiten  erweisen  sie  sich  nach  ver¬ 
schiedenster  Richtung  hin  als  die  Vorbilder  jener  Gemälde.  So  in  der  felsigen  Land¬ 
schaft  im  Grunde;  in  der  Anordnung  des  Kopftuches  und  der  Haartracht;  in  der 
Gewandung,  den  doppelten  Stoffen  der  Mäntel  mit  dem  getüpfelten  dunkelgrünen 
Futter  und  den  orientalischen  Inschriften  auf  den  Säumen;  in  der  hellen  Karnation 
und  in  der  Zusammenstellung  der  Farben;  selbst  in  der  Form  der  Heiligenscheine. 
Das  schlagendste  Beispiel  bietet  in  dieser  Beziehung  das  schöne  Bild  der  Uffizien, 
welches  deshalb  hier  neben  Verrocchio’s  verwandter  Komposition  in  London  ab¬ 
gebildet  ist. 

Ein  sehr  verwandtes  Bild  der  gleichen  Komposition  in  der  National  Gallery  zu 
London  (No.  589)  geht  dort  unter  Filippo's  Namen;  doch  sprechen  es  ihm  bereits 
Crowe  und  Cavalcaselle  mit  Recht  ab  und  weisen  es  einem  Schüler  des  Lippi  zu. 
Statt  des  Einflusses  von  Sandro,  den  sie  daneben  zu  entdecken  glauben,  meine  ich 
vielmehr  den  des  Verrocchio  darin  zu  erblicken.  Eine  ganz  ähnliche  Vermischung 
von  Eigentümlichkeiten  des  Lippi  und  Verrocchio  (abgesehen  von  den  bereits  oben 
dem  Atelier  Verrocchio's  zugeschriebenen  Madonnenbildern  bei  Mr.  Jarwes  u.  s.  f.) 


')  Nach  Albertini’s  Angabe  im  Memoriale  war  Antonio  Rossellino  der  Verfertiger 
dieses  Sakristeibrunnens.  Der  Charakter  des  Entwurfes  wie  der  Ausführung  spricht  jedoch 
mehr  für  Verrocchio.  In  dieser  Notiz  sowie  in  der  noch  bedeutsameren  (wenn  auch  sehr 
wahrscheinlich  irrtümlichen)  Angabe  Vasari’s,  Verrocchio  habe  das  Madonnenrelief  Uber 
Bernardo  Rossellino’s  Grabmal  des  Leon  Bruni  angefertigt,  könnte  man  vielleicht  einen 
Anhalt  finden  für  die  aus  den  Werken  Verrocchio’s  nicht  unwahrscheinliche  An¬ 
nahme,  dass  derselbe  als  Bildhauer  Schüler  dieses  grossen,  bisher  zu  wenig  beachteten 
Meisters  war. 


Verrocchio. 

K.  Museen,  Berlin. 


Werkstatt  des  Verrocchio 
K.  Museen,  Berlin. 
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zeigen  verschiedene  andere  meist  auf  Lippi’s  Namen  gehende  Bilder,  die  zum  Teil 
wohl  auf  denselben  Künstler  wie  jenes  Londoner  Gemälde  zurückgehen:  im  Louvre 
(No.  222),  in  der  Galerie  zu  Marseille  (No.  304),  bei  Mr.  E.  P.  Boyce  in  London  u.  s.  f. 
Letzteres,  eine  Madonna  mit  zwei  Engeln,  aus  der  Sammlung  Barker,  wird  in  Folge 
seiner  Verwandtschaft  mit  dem  Madonnenbilde  Verrocchio’s  in  der  National  Gallery, 
wie  dieses,  dem  A.  Pollajuolo  zugeschrieben.  Ein  anderes  Gemälde,  das  hierher 
gehört,  befindet  sich  im  Privatbesitz  zu  Florenz,  beim  Marchese  Panciatichi,  Maria 
mit  einem  verehrenden  Engel,  leider  beschädigt  durch  Restauration.  Diese,  nament¬ 
lich  das  Letztere,  zeigen  in  ihrem  Anschluss  an  Verrocchio  und  neben  den  alter¬ 
tümlichen  Zügen  der  Schule  Filippo’s  einzelne  Eigentümlichkeiten,  die  mich  Sandro 
Botticelli  als  ihren  Urheber  vermuten  lassen;  namentlich  wenn  wir  dessen  Jugend¬ 
bilder,  wie  das  grosse  Madonnenbild  in  der  Akademie  zu  Florenz  (I.  46)  oder  die 
Gestalt  der  Tapferkeit  in  den  Uffizien,  damit  vergleichen. 

Um  hier  an  Jugendarbeiten  des  Verrocchio  selbst  zu  denken,  sind  die  Gemälde 
meist  zu  schwach  und  tragen  auch  den  Charakter  einer  dafür  bereits  zu  vorgeschrittenen 
Zeit.  Auch  scheint  ein  Gemälde,  das  wir,  wenn  auch  nicht  sicher  derAusführung  nach, 
so  doch  nach  seiner  Erfindung  dem  Verrocchio  nicht  absprechen  zu  können  glaubten, 
das  Altarbild  aus  S.  Domenico  (s.  S.  23y),  für  die  früheste  Zeit  des  Meisters  noch 
nicht  auf  Fra  Filippo,  sondern  vielmehr  auf  Andrea  del  Castagno  als  Vorbild 
hinzudeuten.  Jenes  Gemälde,  das  schon  nach  seinem  strengen  Aufbau  und  nach  der 
Architektur  und  Ornamentik  schwerlich  nach  1460,  wahrscheinlich  aber  schon  mehrere 
Jahre  früher  entstanden  sein  wird,  zeigt  nämlich  grosse  Verwandtschaft  mit  Castagno’s 
(und  zum  Teil  auch  Baldovinetti’s)  feierlicher  Ruhe,  seiner  plastischen  Auffassung  in 
den  schwerfälligen  und  ernsten  Gestalten,  dem  beinahe  trübseligen  Blick,  dem 
massigen  schweren  Faltenwurf,  wie  in  seiner  einfachen  Temperamalerei,  die  auf  jedes 
Helldunkel  verzichtet. 

Den  ähnlichen  Einfluss  des  Castagno  zeigt  ein  in  neuester  Zeit  aus  dem 
Magazin  der  Uffizien  hervorgeholtes  Altarbild,  welches  die  Direktion  dem  Verrocchio 
zuschreibt.  Allein  es  spricht  nicht  die  Sprache  des  Verrocchio  selbst;  es  weist 
vielmehr  auf  einen  ausgesprochenen  Meister,  der  allerdings  wesentlich  mit  aus 
Verrocchio  hervorgeht,  und  zwar  aus  dessen  frühester  Entwicklung,  wie  sie  das 
Altarbild  aus  San  Domenico  bezeichnet.  Haben  wir  hier  einen  uns  in  seinen 
Leistungen  bisher  unbekannt  gebliebenen  Künstler  vor  uns,  oder  ist  das  Bild  die 
Jugendarbeit  eines  uns  bekannten  Meisters?  —  etwa  des  Domenico  Ghirlandajo,  dessen 
schöne  Altartafel  mit  der  thronenden  Madonna  in  den  Uffizien  (No.  1297)  eine  ganz 
verwandte  Anordnung  bei  ähnlicher  Architektur  zeigt. 

Denn  auch  Ghirlandajo  stellt  sich  in  seiner  Entwicklung,  wie  ich  sie  glaube 
verfolgen  zu  können,  als  ein  von  Verrocchio  ganz  besonders  stark  beeinflusster 
Künstler  dar;  jedoch  gleichfalls  erst  nach  einer  vorausgehenden,  von  Castagno  oder 
wenigstens  von  dessen  Werken  abhängigen  Jugendperiode.  Charakteristische  Bilder 
der  letzteren  besitzt  u.  a.  die  Berliner  Galerie  (Nr.  1,  früher  unter  Castagno’s  Namen) 
und  der  Kunsthändler  Tricca  in  Florenz  (eine  Pieta,  wie  das  Berliner  Bild);  auch  die 
Bilder  der  Badia  di  Settimo  vor  Florenz,  1479  in  Auftrag  gegeben,  zeigen  noch 
teilweise  diesen  Charakter.  Weit  mächtiger  war  aber  der  Einfluss  des  Verrocchio 
auf  Ghirlandajo;  und  wie  vorteilhaft  er  auf  seine  Entwicklung  einwirkte,  zeigt  die 
Schönheit  dieser  ganz  unter  Verrocchio’s  Einwirkung  geschaffenen  Gemälde  im 
Gegensatz  gegen  jene  flüchtigen  und  teilweise  selbst  rohen  Jugendwerke.  Dahin 
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gehören  vor  Allem  die  Fresken  von  San  Andrea  in  Brozzi  vor  Florenz.  Hier  zeigt 
der,  auch  in  seiner  architektonischen  Einrahmung  ganz  al  fresco  gemalte  Altar  links 
vom  Hauptportal  die  thronende  Madonna  zwischen  den  hll.  Sebastian  und  Maurus,  dem 
Lokalheiligen  dieses  Landstrichs  westlich  von  Florenz.  Die  Anordnung  der  Maria 
und  des  Kindes,  das  im  Schofse  der  Mutter  auf  einem  Kissen  steht,  die  Tracht  der 
Madonna  mit  dem  charakteristischen  Kopftuch,  selbst  die  grossen  goldenen  Heiligen¬ 
scheine  entsprechen  durchaus  den  Eigentümlichkeiten  jener  Madonnendarstellungen 
Verrocchio’s,  namentlich  dem  Bilde  in  Frankfurt.  Und  in  den  beiden  jugendlichen 
Heiligen  verraten  sich  bis  in  die  zierliche  Haltung  der  Finger  hinein  als  Vorbilder 
die  schönen  Engelgestalten  in  Verrocchio’s  Tobiasbildern,  wie  auch  die  landschaft¬ 
liche  Ferne  in  jenen  Gemälden  hier  von  Ghirlandajo  nachgeahmt  wurde.  Im 
Halbrund  über  diesem  Bilde  ist  die  Taufe  Christi  dargestellt,  die  sich  schon  ihrer 
Erfindung  nach  auf  den  ersten  Blick  als  eine  Variation  der  Taufe  Verrocchio’s  in  der 
Akademie  verrät.  Ihr  sind  die  beiden  Hauptgestalten,  ihr  ist  auch  die  Gruppe  der 
Engel  zur  Linken,  der  ungeschickter  Weise  eine  gleiche  Gruppe  rechts  hinzugefUgt 
ist,  mit  wenigen  Veränderungen  entlehnt;  freilich  nicht  ohne  Einbusse  des  Charakters, 
der  hier  ins  Weiche,  Unbestimmte  abgeschwächt  erscheint.  Wie  Ghirlandajo  diese 
Eindrücke  allmälig  zu  seiner  Eigenart  verarbeitet,  zeigt  namentlich  das  schöne  Altar¬ 
bild  in  den  Uffizien  (Nr.  1297),  als  ein  Hauptwerk  des  Meisters  viel  bewundert.  Man 
vergleiche  nur  die  Engel  Michael  und  Raphael  mit  Verrocchio’s  David  und  seinem 
Engel  Gabriel  im  grossen  Tobiasbilde.  Ebenso  deutlich  spricht  der  Einfluss 
Verrocchio’s  aus  zwei  schönen  Madonnenbildern  Ghirlandajo’s  im  Privatbesitz  zu 
London:  bei  Mr.  G.  Salting  und  bei  Lady  Eastlake.  Wie  viel  Ghirlandajo  dem 
Verrocchio  überhaupt  verdankt,  das  lässt  sich  —  wenn  man  seine  Entwicklung  in 
diesen  Jugendwerken  verfolgt  hat  —  selbst  in  seinen  Fresken  von  Santa  Maria  Novella 
noch  unschwer  erkennen. 

Bei  den  bekannten  Schülern  Verrocchio’s,  bei  Pietro  Perugino1)  und  Lorenzo 
di  Credi,  können  wir  hier  den  Einfluss  ihres  Meisters  nicht  weiter  in’s  Einzelne 
verfolgen.  Für  Credi  dürfen  wir  annehmen,  dass  derselbe  bis  zu  völliger  Ab¬ 
hängigkeit  von  seinem  Lehrer  ging.  Jung  in  die  Lehre  zu  Verrocchio  gekommen 
und  bis  zum  Tode  desselben,  also  bis  zu  seinem  dreissigsten  Jahre  dessen  Werkstatts¬ 
genosse,  zugleich  der  Lieblingsschüler  des  Meisters,  welchen  dieser  —  wie  uns  sein 
Testament  belehrt  —  der  Vollendung  der  grossartigen  Aufgabe,  von  welcher  ihn 
sein  plötzlicher  Tod  abrief,  für  gewachsen  hielt:  wird  Lorenzo  vernehmlich  bei  den 
Gemälden  wie  den  plastischen  Arbeiten  seines  Meisters  behilflich  und  namentlich 
bei  der  Ausführung  der  besseren  Werkstattarbeiten  Verrocchio’s,  die  wir  oben 
beschrieben  haben,  beteiligt  gewesen  sein.  Dass  schon  Crowe  und  Cavalcaselle  die 
Ausführung  des  schönen  Londoner  Madonnenbildes  des  Verrocchio  wohl  mit  Recht 
auf  Lorenzo  zurückführen,  haben  wir  bei  Beschreibung  dieses  Bildes  bereits  erwähnt. 
Im  Anschluss  daran  sei  uns  hier  noch  eine  Vermutung  gestattet:  darf  man  vielleicht 
aus  dem  Umstande,  dass  Lorenzo  ausserhalb  Florenz  besonders  für  Pistoja  thätig 
war,  dass  er  für  den  Dom  von  Pistoja  sein  schönstes  Altarbild  malte,  welches 
daher  für  eine  seiner  frühesten  selbständigen  Arbeiten  gilt,  den  Schluss  ziehen, 

')  Hier  sei  gelegentlich  darauf  aufmerksam  gemacht,  wie  sehr  der  dem  Lor.  di  Credi 
zugeschriebene  Jünglingskopf  in  den  Uffizien  (No.  1217),  welcher  nach  dem  tiefen  Ton  der 
Färbung  richtiger  wohl  dem  Perugino  beizumessen  ist,  den  beiden  Jünglingen  zuäusserst  links 
in  Verrocchio’s  Relief  mit  der  Darstellung  des  Todes  der  Francesca  Tornabuoni  gleicht. 
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dass  Lorenzo  di  Credi  in  Pistoja  die  Ausführung  des  Forteguerri- Denkmals  leitete 
und  selbst  daran  mit  thätig  gewesen  ist,  während  der  Meister  in  Venedig  beschäftigt 
war?  Der  Charakter  des  Marmorreliefs  scheint  mir  für  diese  Vermutung  zu 
sprechen.  Ein  weiteres  Zeugniss  dafür  scheint  eine  Zeichnung  des  British  Museums, 
mit  Studien  zu  einem  der  Engel  rechts  von  der  Mandorla,  zu  liefern.  Diese  Zeichnung 
führt  allerdings  in  der  Sammlung  als  Studie  zu  einem  bekannten  Hauptwerke  des 
Verrocchio  den  Namen  dieses  Künstlers;  aber  die  Behandlung,  die  Ausführung  in 
Silberstift  und  weisser  Kreide  und  selbst  der  rötliche  Ton  der  Grundierung  des  Papiers 
entsprechen  durchaus  den  Zeichnungen  des  Lorenzo,  während  ähnliche  Zeichnungen 
vom  Verrocchio  nicht  bekannt  sind.  Liesse  sich  die  Anwesenheit  Lorenzo’s  in  Pistoja 
nachweisen,  so  würde  auf  ihn  wohl  auch  am  ehesten  das  bereits  besprochene  schöne 
Relief  mit  dem  Stadtwappen  von  Pistoja  im  Ratssaal  daselbst  zurückzuführen  sein. 
Der  Entwurf  zu  einer  plastischen  Arbeit  von  Lorenzo’s  Hand  ist  uns  in  der  That 
noch  erhalten:  die  ausserordentlich  schöne  Zeichnung  zu  einem  Grabmal,  in  Chats¬ 
worth.  Dieser  Entwurf  erscheint  fast  wie  ein  Werk  des  Verrocchio;  so  sehr  lehnt 
er  sich  bis  in’s  Einzelne  an  denselben  an. 

Dass  Lorenzo  di  Credi  ein  rein  receptives  Talent  war,  dessen  Fleiss,  Sauberkeit 
und  technische  Fertigkeit  ihn  besonders  geeignet  machten,  fremde  Entwürfe  zu  ver¬ 
arbeiten  und  auszuführen,  nicht  aber  selbständig  schöpferisch  thätig  zu  sein,  zeigte 
sich  nach  Verrocchio’s  Tode;  denn  wenn  wir  die  Gemälde  Lorenzo's  aufmerksam 
darauf  durchgehen,  wird  uns  kaum  eine  Komposition  begegnen,  die  er  nicht  mehr 
oder  weniger  den  Werken  des  Verrocchio’s  entlehnt  hätte:  seine  Taufe  Christi,  seine 
Anbetung  des  Kindes,  seine  verschiedenen  Madonnenbilder,  seine  Maria  von  Aegypten 
u.  a.  m.  haben  ihr  deutliches  Vorbild  in  Gemälden  seines  Lehrers,  wie  sie  teilweise  noch 
vorhanden  sind,  teilweise  aus  den  Skizzenbuchblättern  sich  wenigstens  noch  erraten 
lassen.  In  dieser  Verwandtschaft  glauben  wir  einen  nicht  unwesentlichen  Beweis¬ 
grund  mehr  für  die  Richtigkeit  unserer  obigen  Bestimmung  der  Werke  des  Andrea 
del  Verrocchio  zu  erblicken. 

Nach  Umbrien  gelangte  Verrocchio’s  Kunstweise  nicht  nur  durch  seinen  Schüler 
Pietro  Perugino;  offenbar  steht  auch  ein  älterer  oder  doch  altertümlicherer  Meister 
von  Perugia,  Fiorenzo  di  Lorenzo,  unmittelbar  unter  Verrocchio’s  Einfluss.  Seine  Ge¬ 
mälde  bezeugen  denselben  in  einem  so  hohen  Malse,  dass  wir  ihn  danach  wohl  als 
einen  Schüler  Verrocchio’s  bezeichnen  dürfen  und  für  denselben,  nach  anderen  An¬ 
zeichen,  vielleicht  auch  eine  zeitweise  Thätigkeit  in  der  Werkstatt  des  Meisters  anzu¬ 
nehmen  berechtigt  sind.  Schon  sein  frühestes  bekanntes  Gemälde,  das  Altarbild  von 
1472  in  der  Pinakothek  zu  Perugia  (No.  43),  zeigt  diesen  Einfluss;  am  deutlichsten  spricht 
derselbe  aber  aus  dem  schönen  Madonnenbilde  der  Berliner  Galerie  vom  Jahre  1481 
(No.  129),  wie  der  Vergleich  mit  den  beiden  oben  besprochenen  Madonnenbildern 
Verrocchio’s  beweist,  die  in  nächster  Nähe  desselben  hängen.  Erfindung,  Anordnung, 
Typen,  Gewandung  bis  in  die  Details  hinein,  selbst  die  Färbung  beweisen  in  ihrer  engen 
Verwandtschaft  das  Verhältniss  von  Lehrer  und  Schüler.  In  gleichem  Mafse  war 
dies  auch  bei  einem  kleinen  Madonnenbilde  der  Fall,  welches  ich  1880  im  Besitz  des 
Kunsthändlers  Papini  in  Florenz  sah  und  das,  wie  ich  höre,  kürzlich  für  die 
Uffizien  erworben  wurde.  Die  grosse  Aehnlichkeit  dieses  Gemäldes  mit  dem  als 
Werkstattbild  des  Verrocchio  früher  besprochenen  Madonnenbilde  bei  Herrn 
Alessandro  Castellani  in  Rom  und  der  Umstand,  dass  letzteres  in  verschiedenen  ge¬ 
ringeren  Wiederholungen  und  Kopien  sich  findet,  welche  auf  die  Schule  von  Perugia 
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hinweisen,  führt  auf  die  eben  ausgesprochene  Vermutung,  dass  Fiorenzo  auch  eine 
Zeit  lang  in  der  Werkstatt  des  Verrocchio  mit  beschäftigt  gewesen  sei. 

Dass  Verrocchio’s  Einfluss  indirekt  durch  Perugino  und  Fiorenzo  für  die  ganze 
Entwickelung  der  jüngeren  Schule  von  Perugia,  wie  sie  sich  uns  in  den  letzten  Jahrzehnten 
des  XV.  und  im  Anfänge  des  XVI.  Jahrhunderts  darstellt,  wesentlich  mitbestimmend 
wurde,  das  wird  jeder  Vergleich  der  Werke  Verrocchio’s  mit  den  Produktionen 
sämmtlicher  Meister  Perugia’s  aus  jener  Zeit  überzeugend  in’s  Licht  setzen.  Jene 
Eigentümlichkeiten,  die  man  an  den  Gemälden  dieser  Schule  als  charakteristisch 
hervorhebt:  die  starke  Betonung  des  Gefühls  im  Ausdruck,  die  zierliche,  leicht  gehobene 
Haltung  des  Spielbeines,  die  gezierte  Stellung  des  kleinen  Fingers,  selbst  der  eigen¬ 
tümlich  bauschige  Faltenwurf  mit  den  kleinen  Oehrchen  und  andere  ähnliche  Eigen¬ 
arten  haben  ihr  Vorbild  in  Verrocchio. 

Hätte  Verrocchio  keinerlei  anderes  Verdienst,  so  würde  ihm  für  alle  Zeiten  sein 
Platz  in  der  Kunstgeschichte  schon  durch  die  eine  Thatsache  gesichert  sein,  dass  er  der 
Lehrer  des  Leonardo  da  Vinci  war,  eines  der  spekulativsten  Geister  aller  Zeiten  und 
als  Künstler,  wenn  nicht  der  grösseste  von  Allen,  so  sicherlich  doch  der  tiefste  und 
ernsteste.  Dass  aber  Verrocchio’s  Einfluss  auf  seinen  grossen  Schüler  keineswegs 
gering  angeschlagen  werden  darf,  geht  nicht  nur  aus  dem  Umstande  hervor,  dass  er 
der  einzige  Lehrer  Leonardo’s  war,  sowie  dass  er  denselben  schon,  nach  Vasari’s  Aus¬ 
druck,  nella  sua  fanciullezza l)  als  Schüler  aufnahm:  der  stärkste  Beweis  dafür  ist  die 
Thatsache,  dass  Leonardo,  obgleich  schon  1472  als  Meister  in  die  Compagnia  de’  Pittori 
von  Florenz  aufgenommen,  noch  1476,  also  in  seinem  fünfundzwanzigsten  Jahre2)  als 
Werkstattsgenosse  des  Verrocchio  aufgeführt  wird.  Dieser  Umstand  macht  es  sehr 
wahrscheinlich,  dass  auch  Leonardo,  wie  Lorenzo  di  Credi  und  vielleicht  auch  Fio¬ 
renzo  di  Lorenzo,  an  der  Ausführung  einzelner  grösserer  Arbeiten  seines  Lehrers 
mit  beteiligt  war.  Von  Einer  Arbeit  wird  uns  dies  ja  ausdrücklich  durch  Vasari  be¬ 
zeugt:  Leonardo  malte,  wie  allbekannt,  in  Verrocchio's  Taufe  Christi  den  berühmten  im 
Profil  gesehenen  Engel,  welcher  das  Gewand  Christi  hält.  Von  diesem  Gemälde  und 
der  Entscheidung  seiner  Beteiligung  an  demselben  muss  die  Forschung  über  die 
Jugendentwicklung  Leonardo’s  ebenso  wohl  ausgehen  wie  das  Studium  des  Verrocchio 
als  Maler.  Da  ich,  um  für  letzteres  diese  Basis  zu  gewinnen,  auch  über  den  Anteil  des 
Leonardo  oben  schon  eingehend  mich  ausgesprochen  habe,  so  kann  ich  mich  hier 
einfach  auf  das  Resultat  dieser  meiner  Untersuchung  beziehen  (s.  oben  S.  236),  wonach 
alle  in  Oel  ausgeführten  Teile  des  Bildes  von  Leonardo  gemalt  oder  doch  übermalt 
wurden.  Dies  ist  der  Fall  mit  jenem  Engel  zur  Linken,  mit  der  Landschaft,  ausge¬ 
nommen  die  äusserste  rechte  Seite  derselben,  und  teilweise  auch  mit  der  Gestalt 
Christi  und  der  des  zweiten  Engels.  Dass  diese  zähe  Oelmalerei  wirklich  die  des 
Leonardo  ist,  dafür  spricht  nicht  nur  der  Umstand,  dass  die  von  Vasari  bezeugte 
Engelsgestalt  so  behandelt  ist,  sondern  auch  die  Beobachtung,  dass  die  Formen  der 


J)  Dies  darf  wohl  kaum  wörtlich  vom  Knabenalter  verstanden  werden;  denn  Leonardo 
muss  doch  wohl  durch  eine  wenigstens  für  die  Künstler  jener  Zeit  ungewöhnlich  sorgfältige 
Schulbildung  den  Grund  zu  seinen  allseitigen  wissenschaftlichen  Forschungen  gelegt  haben. 

2)  Mündlicher  Mitteilung  verdanke  ich  die  interessante  Notiz,  dass  dies  sogar  noch 
im  Jahre  1478  der  Fall  war,  als  sich  Verrocchio  und  Leonardo  wegen  einer  infamen  ano¬ 
nymen  Anklage  vor  Gericht  zu  rechtfertigen  hatten.  Hoffentlich  würd  italienische  Prüderie 
dieses  interessante  Dokument  nicht  für  alle  Zeiten  der  Oeffentlichkeit  vorenthalten. 
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Landschaft,  soweit  dieselbe  in  Oel  übermalt  ist,  nicht  den  dem  Verrocchio  eigentümlichen 
Charakter,  wohl  aber  die  uns  in  späteren  Gemälden  Leonardo’s  geläufige  Bildung 
aufweisen,  sowie  ferner  dass  unter  dieser  Uebermalung  noch  die  alten  in  Tempera 
gemalten,  für  Verrocchio  ganz  charakteristischen  landschaftlichen  Formen  zu  er¬ 
kennen  sind. 

Dass  Leonardo’s  Anteil  an  diesem  Gemälde  seines  Lehrers  gewiss  nicht  in  die 
Zeit  fällt,  wo  derselbe  noch  im  halben  Knabenalter  bei  ihm  in  der  Lehre  war  —  wie 
Vasari  angiebt  —  habe  ich  schon  oben  zu  widerlegen  gesucht.  Vielmehr  glaube 
ich,  dass,  wenn  auch  eine  nähere  Zeitbestimmung  bei  dem  geringen  Anhalt  für  die 
Jugendzeit  des  Leonardo  bisher  unmöglich  ist,  diese  Arbeit  nicht  einmal  die  älteste 
uns  erhaltene  des  Meisters  ist.  Die  in  neuerer  Zeit  mehrfach  und  lebhaft  be¬ 
sprochene,  aber  sehr  verschiedenartig  benannte  Verkündigung  aus  Monte  Oliveto 
über  Florenz,  jetzt  in  den  Uffizien  (No.  1288),  erscheint  mir  nämlich  noch  etwas  alter¬ 
tümlicher,  als  der  Engel  in  Verrocchio’s  Taufe.  Desshalb  ist  die  Bezeichnung  Ridolfo 
Ghirlandajo,  die  Lermolieff  dem  Bilde  giebt  —  eigentümlicher  Weise  in  Ueberein- 
stimmung  mit  Crowe  und  Cavalcaselle  —  ganz  unhaltbar,  da  schon  der  Charakter 
der  Architektur,  Dekoration  und  Landschaft  das  Bild  um  etwa  20  Jahre  früher  hinauf¬ 
rückt,  als  die  frühesten  Gemälde  jenes  unerfreulichen  Spottvogels  der  grossen  floren- 
tiner  Meister  entstanden  sein  können.  Sehr  viel  entsprechender  dem  Charakter  des  Bildes 
ist  die  Benennung  Lorenzo  di  Credi,  mit  welcher  dasselbe  schon  in  die  Schule  des  Ver¬ 
rocchio  gerückt  wird.  Aber  man  vergleiche  das  Bild  nur  mit  Credi’s  kleiner  Verkün¬ 
digung,  welche  wenige  Räume  davon  aufgestellt  ist,  ein  schönes  Werk  der  guten  früheren 
Zeit  des  Meisters.  Neben  der  Verkündigung  aus  Monte  Oliveto  wird  dasselbe  fast  leer  und 
doch  zugleich  moderner  erscheinen.  Was  schon  zunächst  auf  den  ersten  Blick  für 
die  Richtigkeit  der,  freilich  fraglich  gelassenen,  officiellen  Benennung  des  Bildes  als 
Leonardo,  welche  dem  Bilde  auf  die  Autorität  des  Herrn  K.  E.  von  Liphart  gegeben 
wurde,  spricht,  ist  die  eigentümlich  zähe  tiefe  Oelfarbe,  in  welcher  das  Bild,  grade 
wie  der  von  Leonardo  gemalte  Teil  der  Taufe  Christi  ausgeführt  ist.  Daneben 
ist  aber  meines  Erachtens  auch  in  allen  anderen  Punkten  der  Charakter  des  Leonardo 
unter  dem  unmittelbaren  Einfluss  Verrocchio’s  nicht  zu  verkennen.  Am  Augenfälligsten 
ist  dies  in  der  Gewandung,  die  in  der  äusserst  gewählten  und  geschmackvollen  Anord¬ 
nung,  dem  gross  gehaltenen,  höchst  reizvollen  und  studierten  Faltenwurf  und  der  treff¬ 
lichen  Wiedergabe  des  Stofflichen  nicht  nur  in  der  Gewandung  des  Leonardo’schen 
Engels  auf  der  Taufe  Christi,  sondern  namentlich  in  den  berühmten  Gewand¬ 
studien  Leonardo’s  (in  den  Uffizien,  im  Louvre  u.  s.  f.)  ihre  nächste  Analogie 
findet.  Einige  unter  jenen  erscheinen  wie  Studien  zu  unserem  Bilde.  Wahl 
und  Anordnung  der  Gewänder  bis  hinab  zur  Binde  und  dem  Kopfschleier  haben 
aber  ihr  Vorbild  in  Verrocchio’s  Werken,  namentlich  in  seinen  Gemälden.  Dies 
ist  in  gleichem  Mafse  der  Fall  mit  den  Typen  der  beiden  jugendlich  schönen 
Gestalten,  mit  ihrer  Haltung  und  Bewegung  bis  zu  den  zierlichen  Stellungen  der 
Arme  und  der  Finger,  namentlich  der  Maria,  bei  welcher  sie  wie  aus  Verrocchio  heraus¬ 
kopiert  erscheinen.  Der  blumige  Rasen  vor  dem  Palast,  in  dessen  Schatten  sich  Maria 
zu  ungestörter  Lectüre  zurückgezogen  hat,  ist  in  der  liebevollen  und  naturgetreuen 
Wiedergabe,  in  der  geschmackvollen  Anordnung  der  Blumen  das  Vorbild  für  jene  köst¬ 
lichen  Pflanzen,  die  aus  dem  dürrenFelsenboden  in  der  Viergeaux  rochers  hervorsprossen. 
Für  die  zauberhafte  Ferne,  auf  welche  sich  der  Blick  über  die  Rampe  des  Palastes 
eröffnet,  entlehnte  der  Meister  die  Motive  noch  der  Umgebung  von  Florenz.  In 
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ihrem  Baumwuchs,  dem  ausgedehnten  Flussthal  mit  seiner  breiten  Oeffnung  nach 
dem  Meere  zu  und  der  Hafenstadt  an  der  Mündung  des  Flusses  finden  wir  sie  vor¬ 
bereitet  in  den  landschaftlichen  Fernen  auf  Verrocchio’s  Gemälden,  auf  der  Taufe,  dem 
Frankfurter  Madonnenbilde  u.  s.  f.  Dasselbe  bestätigt  schliesslich  auch  die  Architektur, 
die  zugleich  den  besten  Anhalt  für  die  Zeitbestimmung  des  Bildes  abgiebt.  Wie  der 
Palast  in  seiner  ernsten  Einfachheit  mit  seinen  Rustica- Ecken  und  Profilierungen 
von  Fenster  und  Thiiren  der  florentiner  Frührenaissance  der  achtziger  Jahre  ent¬ 
spricht,  so  ist  das  schöne  Lesepult,  vor  welchem  Maria  sitzt1),  eine  in  Marmor  über¬ 
tragene  freie  Wiederholung  von  Verrocchio’s  Mediceersarkophag  in  San  Lorenzo. 

Wie  auch  in  diesem  Bilde  die  Färbung,  namentlich  die  ausserordentlich 
helle  Fleischfarbe,  Verrocchio’s  Vorbild  verrät,  so  ist  dies  noch  auffälliger  in  dem 
Bildniss  eines  jungen  Mädchens  in  der  Galerie  des  Fürsten  Liechtenstein  zu  Wien 
(No.  38),  wo  es  bisher  so  gut  wie  unbekannt  geblieben  ist.  Waagen  hat  in  seinen 
„Kunstdenkmälern  zu  Wien”  (S.  276)  den  Namen  Leonardo’s  diesem  Bilde  gegenüber 
zuerst  ausgesprochen,  leider  jedoch  nur  als  eine  Vermutung  und  mit  der  Beschränkung, 
dass  es  „mindestens  doch  einem  der  besten  Schüler  des  Leonardo,  etwa  dem  Boltraffio 
beizumessen  sein  dürfte.”  Falke’s  neuer  Katalog  der  Galerie  geht  schon  wieder  weiter  von 
der  richtigen  Benennung  ab,  wenn  er  Waagen’s  Taufe  durch  die  Bemerkung:  vielleicht 
richtiger  Gianantonio  Bazzi,  einzubessern  glaubt.  Beide  Namen  können  aber  schon  aus 
einem  rein  äusseren  Grunde  gar  nicht  in  Betracht  kommen:  die  Tracht  ist  nämlich  die 
florentinische,  wie  sie  etwa  in  den  achtziger  Jahren  des  XV.  Jahrhunderts  getragen 
wurde.  Ein  Blick  in  Ghirlandajo’s  Freskencyklen  genügt,  um  davon  zu  überzeugen. 
Vergleicht  man  dies  Bildniss  dagegen  mit  Verrocchio’s  Porträts,  mit  dem  Berliner 
Mädchenbildniss2)  und  namentlich  mit  den  Büsten  im  Bargello  und  bei  Dreyfuss,  so  ist 
die  Verwandtschaft  eine  so  augenfällige,  dass  mir  fast  nur  zu  beweisen  bleibt,  wesshalb 
ich  das  Bild  nicht  diesem,  sondern  seinem  Schüler  Leonardo  zuschreibe.  Diese  Ueber- 
einstimmung  ist  nicht  nur  eine  äusserliche,  ist  nicht  etwa  beschränkt  auf  das  gleiche 
Kostüm  und  die  gleiche  Haartracht  mit  den  kurzen,  aschblonden  Löckchen  und  dem  Kopf¬ 
tuch,  dessen  Enden  (wie  bei  unseren  Madonnen  Verrocchio’s)  nach  vorn  über  die  Schul¬ 
tern  fallen;  auch  die  Auffassung  ist  noch  fast  die  gleiche:  die  Anschauung  der  Formen, 
im  Aufsetzen  des  Kopfes  auf  dem  kräftig  gebauten  Halse,  in  der  Haltung  des  Kopfes, 
in  der  etwas  flachen  Gesichtsbildung,  den  länglichen,  halbgeschlossenen  Augen 
mit  ihren  grossen  Augendeckeln,  dem  fest  geschlossenen  Mund,  der  im  Verein  mit 
dem  forschenden  Blick  der  dunkelbraunen  Augen  den  gleichen  entschlossenen, 
spröden  Eindruck  macht,  wie  namentlich  Verrocchio’s  Büste  im  Bargello.  Ebenso  ist 
ja  auch  die  Helligkeit  der  Karnation  in  diesem  weiblichen  Bildniss,  der  milchweisse 
Teint,  und  die  Art,  wie  selbst  die  Schatten  darin  noch  hell  gehalten  sind,  für  Ver¬ 
rocchio’s  Gemälde  ein  charakteristisches  Merkmal.  Freilich  mehr  noch  stimmt  das 
Gemälde  in  allen  diesen  Punkten  mit  Leonardo’s  eben  besprochener  Verkündigung 
überein;  und  wie  dort  verrät  sich  auch  hier  das  Genie  des  grossen  Schülers  durch  die 


])  Fast  treu  kopiert  erscheint  dieses  Pult  in  einem  Tische  auf  einem  anscheinend 
frühen  Gemälde  des  Mainardi  in  unserer  Sammlung  (No.  77). 

2)  Eine  äusserliche  Verwandtschaft  mit  diesem  Bildniss  bietet  auch  die  höchst  reiz¬ 
voll  bemalte  Rückseite  von  Leonardo’s  Bild.  Dieselbe  zeigt  auf  porphyrartigem  Grunde 
die  Zweige  eines  Lorbeer,  Juniperus  und  einer  Dattelpalme,  in  grau  gemalt  und  mit 
einem  Bande  zusammengehalten,  welches  den  Wahlspruch  trägt:  VIRTUTEM  FORMA 
DECORAT. 
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Grösse  der  Auffassung  und  die  Freiheit  und  Meisterschaft  der  malerischen  Behandlung 
(ganz  inOelfarben),  wie  durch  die  Geschicklichkeit  in  der  Anordnung  des  elfenbeinfarbigen 
Gesichtes  vor  der  tiefgrünen  phantastischen  Juniperushecke,  mit  dem  Ausblick  auf  den 
hellen  Wasserspiegel  in  gartenartiger  Landschaft.  Diese  beiden  Gemälde,  die  mit  dem 
Anteil  an  Verrocchio’s  „Taufe”  die  Zeit  von  Leonardo’s  Thätigkeit  vertreten,  in 
welcher  derselbe  als  selbständiger  Meister  in  Florenz  oder  gar  noch  im  Atelier  seines 
Lehrers  thätig  war,  scheinen  mir  mit  zu  dem  Vollendetsten  zu  gehören,  was  das 
Quattrocento  in  Italien  hervorgebracht  hat:  mit  den  Vorzügen  desselben,  der  vor¬ 
nehmen  Zurückhaltung,  und  dem  unermüdlichen  und  liebevollen  Naturstudium  auch 
in  den  kleinsten  Einzelnheiten ,  verbindet  sich  der  Reiz  des  eben  erst  aufknospenden 
Genies,  das  die  Härten,  die  als  Spuren  mühsamen  Ringens  noch  in  den  meisten 
Werken  seines  Lehrers  sich  geltend  machen,  scheinbar  wie  spielend  überwindet. 

Ein  unscheinbares  kleines  Bild  im  Magazin  der  Uffizien,  jetzt  zur  Aufstellung 
ausgewählt,  steht  in  jeder  Beziehung  diesem  Verkündigungsbilde  so  nahe,  dass  es 
gleichfalls  auf  Leonardo  zurückgehen  muss,  wenn  es  auch  einen  noch  früheren  Zeit¬ 
punkt  seiner  Entwickelung  bezeichnet.  Das  Bildchen  zeigt  das  Profil  eines  nach 
links  gewandten  Jünglings,  mit  einem  Kranz  im  rötlichen  Haar;  hinter  dem  Kopf 
eine  felsige  Landschaft  mit  Ausblick  auf  das  Meer.  Das  Profil  giebt  ganz  den 
Typus  Leonardo’s,  wie  derselbe  in  der  Zeichnung  unter  dem  Rattier’schen  Relief 
reproduziert  ist.  Die  Landschaft  entspricht  der  Ferne  auf  dem  Verkündigungs¬ 
bilde,  in  den  Felsgebilden  bereits  der  Vierge  aux  Rochers.  Die  zähe  Oelfarbe  und 
der  dunkle  bräunliche  Ton  sind  ebenso  charakteristische  Eigenschaften  der  Jugend¬ 
werke  Leonardo’s,  wie  die  eigentümlich  behandelten  Haare. 

In  technisch- malerischer  Beziehung  ist  diesen  Bildern  (und  zum  Teil  auch 
noch  einzelnen  späteren  Gemälden,  wie  dem  weiblichen  Profilbildnisse  der  Ambrosiana) 
im  Gegensätze  gegen  die  spätere  ganz  eigenartige  Zeit  Leonardo’s  mit  ihren  graulich¬ 
dunkeln  Schatten  die  ausserordentliche  Helligkeit  des  Fleisches,  namentlich  auch  der 
Schatten,  eine  zähe  Konsistenz  der  Oelfarbe,  und  das  tiefe  Grün  in  der  Landschaft 
charakteristisch,  welches  sehr  nachgedunkelt  und  in  sich  zum  Teil  verkommen  ist. 

Die  Zeichnungen  Leonardo’s,  die  uns  in  so  reicher  Zahl  erhalten  sind  und  uns 
durch  den  Einblick  in  seine  künstlerische  Gestaltung  wenigstens  teilweise  einen  Er¬ 
satz  bieten  für  alle  die  Werke,  die  er  nicht  vollendet  hat  oder  die  zu  Grunde  gegangen 
sind,  bieten  ein  ebenso  reiches  und  zugleich  weniger  angefochtenes  Material  für  die 
Jugendentwicklung  des  Meisters.  Dasselbe  daraufhin  durchzugehen,  ist  eine  noch 
kaum  berührte  Aufgabe,  die  der  Leonardo-Forschung  überlassen  bleiben  muss;  hier 
kann  ich  nur  auf  einige  Zeichnungen  aufmerksam  machen,  die  uns  den  Leonardo 
noch  in  naher  Beziehung  zu  seinem  Lehrer  Verrocchio  zeigen  und  dadurch  zugleich 
neues  Licht  auf  die  Kenntniss  des  Letzteren  werfen.  Die  Uffizien  besitzen  eine 
bekannte  grosse  Zeichnung,  einen  jugendlichen  weiblichen  Kopf,  der  nach  dem 
Schmuck  und  der  schüchternen  Neigung  des  Kopfes  zweifellos  als  Studie  zu  einer 
Verkündigung  zu  denken  ist,  und  zwar  sehr  wahrscheinlich  zu  dem  Gemälde  der 
gleichen  Darstellung  in  den  Uffizien:  man  vergleiche  nur  die  ganz  eigentümliche 
Behandlung  der  Haare,  die  in  beiden  übereinstimmt1).  Denn  Auffassung  und  Behand- 

*)  Herr  Dr.  A.  Bayersdorffer  teilt  mir  mit,  dass  die  Zeichnung  genau  übereinstimme 
mit  dem  Kopfe  der  Madonna  auf  dem  kleinen  Verkündigungsbilde  des  Louvre  (No.  i58), 
welches  dort  jetzt  dem  Lorenzo  di  Credi  zugeschrieben  wird,  und  dass  er  dasselbe  gleich¬ 
falls  für  ein  Jugendwerk  des  Leonardo  halte. 
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lung  ist  hier  eine  ganz  verwandte,  sogar  noch  etwas  altertümlichere  und  phan¬ 
tastischere.  Dass  verschiedene  Gewandstudien  von  Leonardo’s  Hand  erhalten  sind, 
die  der  Gewandung  jenes  Verkündigungsbildes  ganz  verwandt  sind,  wurde  bereits 
erwähnt. 

Ein  grosser  und  gross  gehaltener  (daher  auch  gewiss  schon  einige  Jahre 
jüngerer)  Prohlkopf  einer  jungen  Frau  unter  den  Zeichnungen  zu  Windsor  Castle,  ist 
besonders  geeignet,  Leonardo’s  Porträtauffassung  in  dieser  früheren  Zeit  kennen  zu 
lehren.  In  seiner  Verwandtschaft  mit  dem  Frauenbild  beim  Fürsten  Liechtenstein 
bietet  er  nicht  nur  den  Anhalt,  um  dieses  Bildniss  noch  mit  grösserer  Sicherheit  dem 
Leonardo  zuzuschreiben,  sondern  er  zeigt  auch  wieder  den  engen  Anschluss  desselben 
an  Verrocchio’s  verschiedene  und  verschiedenartige  Bildnissdarstellungen,  namentlich 
auch  an  die  früher  besprochenen  florentiner  Medaillons.  Ein  anderes  Blatt  der¬ 
selben  Sammlung,  auf  welches  der  Künstler  flüchtig  aus  einem  Typus  heraus  eine 
Reihe  von  Profilköpfen  der  verschiedenen  Geschlechter  und  verschiedenen  Altersstufen 
zu  entwickeln  gesucht  hat,  zeigt  uns  in  mehreren  Köpfen  das  damalige  aus  solchen 
Bildnissstudien  abgeleitete  Frauenideal  des  Meisters,  welches  dem  des  Verrocchio  noch 
sehr  ähnlich  ist.  Auf  demselben  Blatte  ist  auch  ein  Jünglingskopf,  der  für  unsere 
vorliegende  Aufgabe  ein  ganz  besonderes  Interesse  hat:  er  zeigt  nämlich,  wenn  auch 
in  einem  mehr  knabenhaften  Alter,  genau  dasselbe  schöne  Profil,  wie  der  köstliche 
Reliefkopf  des  Scipio  bei  M.  Rattier  in  Paris  —  vielleicht  (in  Verbindung  mit  der 
Meduse  auf  dem  Brustharnisch)  ein  Fingerzeig  für  eine  etwas  andere  Lösung  der 
Frage  nach  dem  Urheber  jenes  Marmorwerkes,  als  ich  sie  hier  zu  geben  versucht 
habe.  Möge  es  einem  Kühneren  überlassen  bleiben,  diese  Vermutung  bestimmter 
auszusprechen.  *) 

Die  ähnliche  Profilzeichnung  eines  Kriegers  im  Besitze  von  Mr.  Malcolm  habe 
ich  schon  bei  Besprechung  jenes  Reliefkopfes  näher  gewürdigt.  Wie  Leonardo  hier 
den  Typus  des  Colleoni  unverkennbar  sich  angeeignet  hat,  so  hat  er  bei  seinen  zahl¬ 
reichen  Studien  zum  Sforza-Monument  nicht  nur  das  Modell  seines  Lehrers  zum 
Colleoni  mehrfach  benutzt,  wie  die  Studienblätter  in  Windsor  beweisen,  sondern  er 
hat  darin  auch  gelegentlich  eine  jener  kleinen  Reiterfiguren  aus  Verrochio’s  viel  er¬ 
wähntem  Skizzenbuch  kopiert. 

Weiter  hinaus  liesse  sich  der  Einfluss  des  Lehrers  auf  seinen  grossen  Schüler 
auch  auf  dessen  Kindergestalten  (in  der  Vierge  aux  Rochers  und  manchen  Zeichnungen), 
auf  seine  jugendlichen  Engel,  seine  Naturstudien,  seine  landschaftlichen  Bildungen  u.  s.  f. 
verfolgen.  Hier  müssen  wir  uns  mit  obigen  Andeutungen  begnügen. 

Vielleicht  habe  ich  manchem  meiner  Leser,  wenn  er  mir  überhaupt  so  weit  ge¬ 
folgt  ist,  bei  dieser  perlenartig  aufgereihten  Kette  von  nüchternen  Betrachtungen  über 
Werke  des  Verrochio’s,  seiner  Werkstatt  und  seiner  Schüler  den  Faden  der  Dar¬ 
stellung:  die  allgemeine  Charakteristik,  die  Entwicklung  des  Meisters  und  die  Grup¬ 
pierung  seiner  Werke,  die  Scheidung  eigenhändiger  Gemälde  von  Werkstattsarbeiten 
nicht  scharf  genug  hervorgehoben.  Der  Zweck  dieser  Arbeit  war  aber  die  Ge¬ 
winnung  einer  Grundlage  zur  richtigen  Beurteilung  des  Verrocchio;  und  dazu  schien 
mir  eine  derartige  einfache  kritische  Betrachtung  der  einzelnen  Bilder  das  Haupt- 


*)  Vgl.  die  Abbildung  im  vorigen  Hefte,  worin  die  Zeichnung  verkleinert  unter  dem 
Lichtdruck  des  Scipio-Reliefs  in  Facsimile  wiedergegeben  ist. 
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erforderniss.  Einige  allgemeinere  Gesichtspunkte  für  dieses  richtigere  Verständniss 
mögen  hier  zum  Schluss  begleitet  sein  von  einen  kurzen  Blick  auf  Verrocchio’s 
Bedeutung  im  Allgemeinen  und  mögen  zugleich  als  Entschuldigung  und  Begründung 
dafür  dienen,  wesshalb  ich  nicht  eine  mehr  abgerundete  Darstellung  angestrebt  habe 
und  teilweise  nicht  anstreben  konnte. 

Ein  sehr  bedeutsames  Moment  in  der  Beurteilung  des  Verrocchio,  sowohl 
zur  Kritik  und  Schätzung  seiner  Werke  wie  zur  Würdigung  seiner  Stellung  inner¬ 
halb  der  italienischen  Kunst  und  seines  Einflusses  auf  die  Entwicklung  derselben, 
liegt  in  der  richtigen  Würdigung  der  Bedeutung  von  Verrocchio’s  Werkstatt. 
Verrocchio  war  einer  der  gesuchtesten  Goldschmiede  seiner  Zeit,  der  hervorragendste 
Bronzegiesser,  war  Bildhauer  in  allen  Gattungen  und  Stoffen  bis  herab  zu  den  bemalten 
Stuckbüsten,  die  er  nach  Abdrücken  über  das  Gesicht  von  Verstorbenen  anfertigte;  er 
war  zugleich  Maler  und  einer  der  geschätztesten  Lehrer  in  der  Unterweisung  jeder 
Gattung  der  bildenden  Künste.  In  Folge  dessen  versammelte  er  um  sich  eine  grosse 
Reihe  von  Werkleuten  wie  von  Schülern,  die  er  nicht  nur  unterrichtete,  son¬ 
dern  die  auch  bei  der  Ausführung  seiner  Aufträge  thätig  waren,  und  welche  er  als 
eigentliche  Gehilfen  annahm,  nachdem  sie  herangewachsen  waren.  Wirkt  schon 
dieser  Umstand  erschwerend  für  die  sichere  Bestimmung  der  eigenhändigen  Arbeiten, 
so  muss  uns  die  Thatsache,  dass  grade  die  bedeutendsten  unter  ihnen,  dass  Lorenzo 
di  Credi  bis  zum  Tode  des  Meisters,  dass  Leonardo  noch  sechs  Jahre  nach  seiner  Auf¬ 
nahme  als  Meister  in  die  Künstlergenossenschaft  der  Werkstatt  des  Verrocchio  ange¬ 
hörten,  auch  bei  den  hervorragenderen  Arbeiten,  welche  den  Charakter  Verrocchio’s 
tragen,  in  der  Bestimmung  des  Anteils,  welchen  der  Meister  und  die  Schüler  daran 
haben^  doppelt  vorsichtig  machen.  Auf  der  anderen  Seite  macht  aber  auch  diese  Zahl 
seiner  Schüler  und  ihre  Beschäftigung  in  den  verschiedensten  Zweigen  der  Kunst  den 
Einfluss  begreiflich,  welchen  der  Meister  dadurch  auf  die  Entwicklung  der  florentiner 
Kunst  und  darüber  hinaus  ausüben  musste. 

Festhalten  müssen  wir  sodann  für  die  Beurteilung  des  Künstlers,  dass  alle 
Nachrichten  sowohl  wie  die  hinterlassenen  Werke  ihn  in  erster  Reihe  als  Bildhauer 
bezeugen  und  zwar  als  Bronzebildner.  Seine  berühmtesten  unbestrittenen  Arbeiten, 
jedes  ein  Meisterwerk  in  seiner  Art,  sind  seine  Bronzedenkmäler:  das  Mediceergrab¬ 
mal,  der  David,  der  Knabe  mit  dem  Delphin,  die  Thomasgruppe  und  der  Colleoni. 
Die  Zeit,  welche  er  auf  diese  Arbeiten  zubringen  musste,  vor  Allem  aber  die  hohe 
Vollendung  derselben  lassen  keinen  Zweifel  daran  aufkommen,  dass  sie  vom  ersten 
Entwurf  bis  zur  Ausciselierung  ganz  eigendhändige  Werke  Verrocchio’s  sind  —  soweit 
dies  überhaupt  bei  Gusswerken  und  zumal  bei  solchen  von  so  grossem  Umfange  der 
Fall  sein  kann.  In  gleicher  Weise  alle  die  Aufträge,  die  seiner  Bildhauer-  und  Gold¬ 
schmiedewerkstatt  wie  seinem  Maleratelier  zu  Teil  wurden,  eigenhändig  auszuführen, 
dazu  war  der  gewissenhafte  und  wie  es  scheint  langsam  arbeitende  Künstler  nicht  im 
Stande,  zumal  der  Zeitraum,  aus  welchem  uns  Werke  vot>  ihm  bezeugt  sind,  nicht 
einmal  zwei  Jahrzehnte  umfasst.  Bei  der  Ausführung  musste  er  den  zahlreichen  Schülern 
und  Gehilfen  einen  mehr  oder  weniger  bedeutenden  Anteil  überlassen.  Die  Bildwerke 
in  Thon  werden  an  und  für  sich,  sobald  sie  den  Stempel  der  Meisterschaft  tragen,  noch 
den  meisten  Anspruch  auf  Eigenhändigkeit  machen  können,  insofern  dem  Verrocchio 
als  Bronzebildner  ja  das  Modellieren  in  Wachs  oder  Thon  besonders  geläufig  war 
und  der  Künstler  auch  in  solchen  Fällen,  wo  er  nicht  selbst  sich  an  der  Arbeit 
beteiligen  konnte,  doch  meist  ein  Modell  dafür  anfertigte.  Dass  er  dagegen  schon 
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als  Goldschmied,  obgleich  in  dieser  Technik  zuerst  unterwiesen,  doch  sich  im 
Wesentlichen  auf  die  Anfertigung  der  Modelle  und  die  Ueberwachung  der  Arbeit 
beschränkte,  dafür  spricht  —  wie  bereits  erwähnt  —  der  Umstand,  dass  zu  der  ein¬ 
zigen  uns  erhaltenen  Goldschmiedearbeit,  zugleich  seinem  gespriesensten  Werke  dieser 
Art,  dem  Relief  am  Dossale  des  Doms,  zwei  der  Figuren  in  völlig  übereinstimmenden 
Modellen  von  gleicher  Grösse  noch  vorhanden  sind.  Aehnliches  gilt  auch  wohl  für  die 
Marmorbildwerke:  das  Arbeiten  in  Marmor  war  den  eigentlichen  Bronzebildnern 
überhaupt  wohl  wenig  sympathisch  —  von  Ghiberti  und  Antonio  Pollajuolo  ist  uns 
kein  einziges  Marmorbildwerk  bezeugt  — ;  es  musste  ihnen  aber  auch  nicht  recht 
handlich  sein.  Bei  Verrocchio  verrät  sich  dies  selbst  in  denjenigen  Marmorwerken, 
die  wir  nach  ihrer  Meisterschaft  für  ganz  eigenhändig  halten  müssen,  wie  namentlich 
die  weibliche  Büste  im  Bargello.  Es  fehlt  denselben  jene  Weichheit  und  Durch¬ 
sichtigkeit  des  Marmors,  jener  eigentümliche  Eindruck  des  Körperlichen  im  Fleische, 
welchen  ein  Desiderio  oder  Rossellino  über  seine  Marmorgestalten  zu  verbreiten  ver¬ 
steht;  der  Bronzebildner  verrät  sich  im  Streben  nach  grossen  Flächen,  nach  kräftiger 
Wirkung  von  Licht  und  Schatten,  nach  höchster  Vollendung  durch  die  Politur. 
Dieser  Umstand  ist  übrigens,  nebenbei  bemerkt,  ein  Zeugniss  mehr  für  die  Autor¬ 
schaft  des  Verrocchio  bei  jenen  Marmorbildwerken. 

Wie  in  den  Gemälden  des  Meisters  sich  in  gleicher  Weise  der  Bronzebildner 
verrät,  das  zeigt  die  Modellierung  und  Behandlung  des  einzigen  sicher  bezeugten 
Bildes,  der  Taufe  Christi,  zeigt  namentlich  aber  auch  ein  zweites  ganz  eigenhändiges 
Gemälde,  die  Madonna  mit  dem  Kinde  auf  dem  Schofse  in  der  Berliner  Gallerie.  Dass 
diese  Bilder  beide  unvollendet  geblieben  sind,  sowie  dass  sich  in  ihnen  noch  eine 
gewisse  Mühseligkeit  der  Arbeit  geltend  macht,  kommt  aber  nicht  allein  auf  Rechnung 
des  Bildhauers:  mehr  noch  scheint  der  Umstand  dazu  beigetragen  zu  haben,  dass 
Verrocchio  hier  auch  in  der  Technik  nach  Neuem  strebte,  indem  er  die  Bilder  in 
Tempera  untermalte,  um  sie  mit  Firniss-  oder  Oelfarbe  zu  vollenden.  Wenigstens 
sind  die  beiden  Tobiasbilder  in  Florenz  und  London,  die  ich  nach  ihrer  Eigenart 
und  Meisterschaft  für  ganz  eigenhändige  Werke  des  Künstlers  ansprechen  zu  müssen 
glaubte,  nicht  nur  ganz  vollendet:  sie  sind  auch  —  namentlich  das  kleinere  Bild  in 
London  —  in  der  einfachen  Temperatechnik  mit  Leichtigkeit,  stellenweise  selbst  mit 
Bravour  ausgeführt.  Die  hervorragenden  Maler,  welche  Verrocchio  unter  seinen 
Schülern  heranzog,  fesselte  derselbe,  wie  wir  sahen,  zum  Teil  auf  lange  Zeit 
an  seine  Werkstatt,  ohne  Zweifel,  um  den  mancherlei  Aufträgen  auf  Gemälde 
dadurch  nachkommen  zu  können,  dass  er  ihnen  die  Ausführung  derselben,  in  der  sie 
ja  obenein  geschickter  waren  als  er  selbst,  teilweise  oder  ganz  anvertraute.  Wird  es 
jemals  gelingen,  einen  Einblick  in  die  Thätigkeit  dieser  Werkstatt  zu  gewinnen,  in 
welcher  unter  Andern  auch  Leonardo  jahrelang  mitbeschäftigt  war? 

Ganz  kurz  sei  hier  doch  auch  das  Skizzenbuch  berührt.  Die  Flüchtigkeit  dieser 
Zeichnungen,  die  unmalerische  Behandlungsweise  und  die  verfehlten  Proportionen  in 
vielen  derselben  werden  auf  den  ersten  Blick  wohl  bei  manchem  Beschauer  Bedenken 
rege  machen,  ob  wirklich  der  grosse  Schöpfer  des  Colleoni  und  der  Thomasgruppe 
der  Verfertiger  dieser  Zeichnungen  gewesen  sein  könne,  zumal  die  Sammlung  der 
Uffizien  in  jenem  Skizzenbuche  einige  geistreiche  und  liebevoll  behandelte 
Zeichnungen  in  Kreide  und  Feder  von  ihm  aufzuweisen  hat,  die  jene  Schwächen 
nicht  haben.  Aber  der  Umstand,  dass  sich  zahlreiche  Entwürfe  und  Studien  zu 
beglaubigten  Werken  Verrocchio’s  finden,  die  niemals  genau  mit  denselben 
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übereinstimmen  und  daher  unmöglich  Kopien  sein  können,  die  sich  vielmehr  bei 
genauerer  Vergleichung  als  flüchtige  Niederschrift  immer  neuer  Einfälle  zu  ein¬ 
zelnen  wenigen  Kompositionen  darstellen,  muss  solche  Zweifel  verstummen  machen. 
Auch  die  Flüchtigkeit,  der  Mangel  an  feinerer  Naturbeobachtung  erklärt  sich  zum 
Teil  aus  dem  Umstande,  dass  nur  ganz  wenige  dieser  Zeichnungen  sich  als  Studien 
nach  der  Natur  darstellen,  dass  sie  vielmehr,  wie  gesagt,  rasche  Notierungen  gelegent¬ 
licher  Einfälle  des  rastlos  arbeitenden  Künstlers  sind,  die  zwischen  geschriebenen 
Noten  über  Bestellungen,  Forderungen,  Aufträge  u.  a.  einfache  alltägliche  Ereignisse 
der  Werkstatt  und  des  Hauses  hingeworfen  wurden.1)  Diese  flüchtige,  unmalerische 
und  zum  Teil  anscheinend  unkünstlerische  Art  des  Skizzierens  ist  aber  auch  eine  Eigen¬ 
tümlichkeit  der  Bildhauer  überhaupt,  insbesondere  im  Quattrocento:  man  vergleiche 
in  den  Uffizien,  im  Louvre,  der  Albertina  u.  s.  f.  die  ältesten  Zeichnungen  eines 
Ghiberti,  A.  Rossellino,  Desiderio,  selbst  die  Skizzen  des  Antonio  Pollajuolo,  der  doch 
in  seinen  anatomischen  Studien  schon  dem  Leonardo  nahe  kommt. 

Mahnen  uns  diese  verschiedenartigen  Umstände  zur  Vorsicht  bei  der  genaueren 
Bestimmung  der  Werke  des  Verrocchio,  seiner  Schüler  und  seiner  Werkstatt,  so 
können  und  müssen  wir  dieselben  mit  um  so  grösserer  Bestimmtheit  wenigstens  dem 
Kreise  des  Verrocchio  im  Allgemeinen  zuweisen:  für  das  Verständniss  der  Entwicklung 
der  florentiner  Kunst  an  der  Schwelle  ihrer  höchsten  Blüte  fehlt  uns  sonst  ein 
wesentliches  Moment.  Verrocchio  hat  nicht  nur  als  Lehrer  einen  Einfluss  und  eine 
Bedeutung  gehabt,  wie  kein  anderer  Florentiner  seiner  Zeit;  auch  in  seiner  Stellung  als 
Künstler  gebührt  ihm  der  Platz,  wenn  nicht  etwa  neben  Masaccio  und  Donatello,  so  doch 
jedenfalls  unmittelbar  hinter  diesen  grossen  Neuerern.  In  seinen  bekannten  Bronzebild¬ 
werken  hat  er  das  Vollendetste  geschaffen,  was  die  neuere  Kunst  darin  überhaupt  auf¬ 
zuweisen  hat.  Gegenüber  der  ihn  umgebenden  Kunst  in  Florenz,  die  ihrer  heitern  und 
unerschöpflichen  Phantasie  freies  Spiel  liess  in  der  Schöpfung  reizvoller  Einzelgestalten 
oder  reicher  novellistischer  Scenen,  ohne  tiefere  Durchbildung  oder  Streben  nach  einheit¬ 
licher  Komposition,  geht  Verrocchio  in  seinen  plastischen  Bildwerken  wie  in  seinen 
Gemälden  eben  so  sehr  auf  die  naturalistische  Durchbildung  auch  des  kleinsten 
Details  wie  andererseits  auf  die  Unterordnung  desselben  unter  den  Hauptgedanken 
der  Komposition  und  auf  künstlerische  Abrundung.  Er  verschmäht  daher  die 
figurenreichen  Darstellungen  seiner  Zeitgenossen  und  beschränkt  seine  Kompositionen 
auf  einige  wenige  Figuren,  auf  deren  Gruppierung,  auf  deren  inneren  wie  äusseren 
Zusammenklang  er  seine  ganze  Sorgfalt  verlegt.  Zugleich  erweitert  und  vertieft  er 
das  Darstellungsgebiet,  indem  er  die  gemütliche  Seite  so  stark  betont,  wie  es  in  der 
italienischen  Kunst  in  dem  Grade  kaum  wieder  geschehen  ist;  seine  Madonnenbilder 
und  seine  Darstellungen  aus  der  Tobiassage,  die  er  zuerst  in  die  Kunst  eingeführt  zu 
haben  scheint2),  heimeln  uns  Nordländer  in  ganz  eigener  Weise  wie  sittenbildliche 


J)  Dass  gelegentlich  auch  einmal  ein  Schüler  oder  Gehilfe,  etwa  Lorenzo  di  Credi, 
eine  Zeichnung  in  dem  Skizzenbuch  gemacht  hätte,  ist  ja  nicht  ausgeschlossen,  wenn  ich 
dies  auch  für  keine  Zeichnung  mit  Bestimmtheit  zu  behaupten  wage.  —  Ein  durch  die 
Inschriften  auf  der  Kehrseite  besonders  interessantes  Blatt  des  Skizzenbuchs  befindet  sich 
in  der  Kunsthalle  zu  Hamburg  —  unter  Sandro’s  Namen,  wenn  ich  nicht  irre. 

2)  Eine  dem  grossen  Tobiasbilde  ganz  verwandte  Komposition  eines  „Unbekannten” 
in  der  Akademie  zu  Florenz  (II.  33),  sieht  allerdings  viel  altertümlicher  aus.  Da  sie  aber 
offenbar  von  einem  jener  zurückgebliebenen  Nachfolger  eines  Neri  di  Bicci  herrührt,  könnte 
sie  desshalb  doch  wohl  später  entstanden  sein  als  Verrocchio’s  Gemälde. 
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Schilderungen  stillen  Familienglücks  an.  Sein  Streben  nach  dem  Charakteristischen,  sein 
hoher  Schönheitssinn,  seine  Versuche  in  der  Vervollkommung  der  malerischen  Technik, 
seine  Ausbildung  der  Landschaft  als  Hintergrund  gehen  aus  demselben  ernsten  Streben 
hervor,  das  stets  auf  das  Grosse  das  Auge  gerichtet  hat,  aber  —  um  dies  zu  erzielen 
—  auch  das  Kleinste  nicht  ausser  Acht  lässt.  Wenn  erst  sein  Schüler  Leonardo  das 
völlig  erreichte,  was  er  erstrebt  hatte,  so  war  doch  sein  rastloses  Ringen  nach  diesem 
Ziele  die  Leiter,  auf  welcher  der  grosse  Schüler  dasselbe  erklomm. 


NACHWORT. 

Den  plastischen  Bildwerken  des  Verrocchio,  welche  im  ersten  Teile  meiner 
Arbeit  besprochen  sind,  habe  ich  noch  einige  weitere  Arbeiten  hinzuzufügen: 

1.  Das  South  Kensington  Museum  besitzt  unter  No.  783i.  61  die  Hälfte  eines 
Kaminfrieses  in  pietra  serena,  ein  Wappen  darstellend,  welches  schwebende  Putten 
halten;  eine  besonders  gute  Werkstattarbeit.  Aehnliche  Entwürfe  im  Skizzenbuch, 
No.  112  der  Sammlung  La  Salle,  Rückseite. 

2.  Eine  freie  Schulwiederholung  des  Madonnenreliefs  im  Bargello,  in  bemaltem 
Thon,  war  1875  in  Florenz  im  Kunsthandel.  Sie  ist  die  feinste  aller  mir  bekannten 
Wiederholungen  dieses  Bildwerkes  und  steht  der  im  South  Kensington  Museum  am 
nächsten.  Ich  kaufte  dieselbe  für  unsere  Sammlung;  als  ich  sie  Tags  darauf  zahlen 
und  abholen  lassen  wollte,  war  sie  nicht  mehr  vorhanden:  ein  anderer  Liebhaber 
hatte  einen  so  wesentlich  höheren  Preis  geboten,  dass  der  italienische  Händler  dafür 
sein  Wort  schon  brechen  zu  dürfen  glaubte.  —  Im  Privatbesitz  zu  Mantua  fand  ich 
eine  etwa  gleichzeitige  Wiederholung  des  Bargello- Reliefs,  in  Marmor  ausgeführt. 
Die  Behandlung  zeigt  einen  unter  Mino’s  Einfluss  gebildeten  Künstler. 

^  3.  Uebergangen  habe  ich  auch  ein  sehr  tüchtiges  Werk,  dessen  Ausführung 

ich  in  unmittelbare  Nähe  des  Verrocchio  setzen  zu  müssen  glaube,  die  Thonbüste  des 
jugendlichen  Giuliano  de'  Medici  im  Besitze  des  Herrn  Gustave  Dreyfuss.  Dass  dieselbe 
in  der  That  diesen  unglücklichen  Bruder  des  Lorenzo  Magnifico  darstellt  —  was  man 
in  Paris  nicht  erkannt  zu  haben  scheint  — ,  beweist  meines  Erachtens  ein  Blick  auf 
sein  Bildniss  von  Botticelli’s  Hand  in  der  Berliner  Galerie,  sowie  auch  die  danach 
gefertigte  Medaille,  die  man  dem  A.  Pollajuolo  zuschreibt.  Die  energische  Auffassung, 
die  in  der  kecken  Wendung  des  Kopfes  an  den  Colleoni  erinnert,  sowie  die  Ver¬ 
zierungen  des  Panzers,  der  —  in  ganz  ähnlicher  Weise,  wie  wir  es  auf  dem  Scipio- 
relief,  sowie  auf  dem  Relief  der  Hinrichtung  Johannes  des  Täufers  im  Dossale  sehen  — 
vorn  auf  der  Brust  ein  Gorgonenhaupt,  am  Halsrand  einen  schlichten  Palmettenfries 
trägt,  sind  ganz  in  der  Art  des  Verrocchio.  Eine  etwa  gleichzeitige  judendliche  Thon¬ 
büste  des  Lorenzo  Magnifico,  die  kürzlich  aus  dem  Besitze  von  Stefano  Bardini  in 
Florenz  in  die  Sammlung  von  M.  Gavet  in  Paris  gelangte,  besser  erhalten  als  die 
Dreyfuss’sche  Büste  aber  nicht  so  gross  aufgefasst,  ist  dennoch  wohl  gleichfalls  der 
Werkstatt  des  Verrocchio  zuzuweisen,  der  gerade  in  den  siebenziger  Jahren,  als 
diese  Büsten  entstanden  sein  müssen,  wesentlich  für  die  Familie  der  Mediceer  be¬ 
schäftigt  war. 
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4.  Der  Vergleich  der  beiden  Medaillons  des  Giovanni  Tornabuoni  (vgl.  Jahr¬ 
buch  II  S.  242)  mit  dem  Bildniss  der  Gattin  auf  dem  Relief  des  Bargello  ergiebt  zur 
Evidenz  die  Richtigkeit  von  Reumont’s  Behauptung,  dass  hier  der  Tod  von  Giovanni’s 
Gattin  Francesca  Pitti  dargestellt  sei.  Die  Medaillons,  von  denen  dasjenige  aus  dem 
Jahre  1492  nur  eine  verkleinerte  Wiederholung  des  grösseren  ist,  gleichen  jenem 
Profilkopf  so  vollständig,  dass  sie  nach  demselben  angefertigt  sein  könnten.  Da  sie, 
wie  das  schöne  Medaillon  der  Nonnina  Strozzi,  auf  der  Rückseite  die  Gestalt  der 
Hoffnung  tragen,  welche  sich  in  gleicher  oder  verwandter  Weise  als  Revers  auf  eine 
Reihe  gleichzeitiger  florentiner  Medaillons  des  Quattrocento  in  den  letzten  beiden 
Jahrzehnten  (Daten  zwischen  1482  und  1492)  findet,  so  scheint  mir  dies  ein  beachtens¬ 
werter  Grund  mehr  zu  sein  zur  Unterstützung  meiner  früher  ausgesprochenen  Ver¬ 
mutung,  dass  diese  ganze  Gruppe  unter  sich  eng  verwandter  florentiner  Medaillons, 
welche  Alfred  Armand  unter  dem  Namen  des  „maitre  ä  l’espe'rance”  zusammenstellt 
(Les  medailleurs  italiens  S.  55),  in  die  Nähe  des  Verrocchio  zu  verweisen. 

5.  Ein  alter  kleiner  Stucco  duro  im  Museo  civico  zu  Bologna  zeigt  einen  Teil 
von  Verrocchio’s  Tabernakel  in  Perugia,  nämlich  die  beiden  Engel  am  Sockel,  welche 
das  Schweisstuch  zwischen  sich  halten.  —  Auch  die  Sammlung  des  Cluny  in  Paris 
besitzt  unter  No.  1293  und  1294  ein  paar  jener  Thonbüsten  aus  der  Werkstatt  des 
Verrocchio,  wie  wir  eine  grössere  Zahl  im  South  Kensington  Museum  kennen  gelernt 
hatten.  Namentlich  interessant  ist  der  bärtige  Kopf,  da  derselbe  offenbar  wieder 
einen  der  Aposteltypen  des  Verrocchio  reproduziert. 
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